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El impacto de la politica teatral en el teatro de la ciudad de Barcelona (1980-2000) 
Lourdes Orozco 
ABSTRACT 
This thesis analyses the impact of cultural policy-making in the theatre of 
Barcelona between 1980 and 2000. lt investigates the extent to which cultural policy 
implemented by governmental bodies has shaped the theatrical landscape of the city, and 
considers whether these institutions have had a positive role in the development of the 
city's theatrical life in this period, or whether their impact should be perceived as political 
intervention, prejudicing principles such as artistic freedom. 
The three main institutions that have an effect on the city's cultural sphere (the 
regional government, the provincial authority and Barcelona City council) are examined in 
terms of the aims of their policies in relation to theatre and the interaction between them, 
focusing particularly on issues such as national identity, linguistic policy and the 
relationship between the public and private sectors. Special attention has been devoted to 
the development of flagship projects set up during this period (the Teatre Nacional de 
Catalunya and the Ciutat del Teatre). The study shows that the institutions' cultural 
programmes have been moulded by specific political agendas and have influenced all 
areas of theatrical activity, both those managed or controlled by public bodies and in the 
private sector. The second part of the thesis identifies the specific impact on various 
aspects of the production of theatre in the city, focusing on theatre companies, 
playwrights, the private sector, theatre spaces and audiences. 
Finally, the study concludes that, on the whole, governmental bodies have had a 
major impact in the development of Barcelona's theatrical life. Nevertheless, this influence 
has not made use of the city's natural theatrical resources (creativity, infrastructure and 
high audience numbers); instead, the institutions have developed their own projects and 
politicised existing ones in order to exert control over the city's theatrical system. 
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~NTRODUCC~ON 
Hem de combatre, abans que es produeixi la 
tend€mcia del teatre public a l'elefantiasi i a la 
superficialitat en un proces irreversible que 
tendeix a la degradaci6 del mateix teatre y del 
public. Fabia Puigserver (1987: 117-118). 
En Ios ultimos alios del siglo veinte, Barcelona ha sufrido una 
transformaci6n propia de las grandes capitales de la Europa Occidental. Este 
desarrollo, que se inici6 con el final de la dictadura en Ios alios setenta, tiene su 
eclosi6n en la decada de Ios noventa y, sabre todo, a partir de las olimpiadas 
de 1992. Pero Ios Juegos Olimpicos no s61o ayudaron a ubicar a Barcelona en 
el mapa mundis, sino que significaron una prueba esencial para afianzar el 
caracter de una ciudad que, pese a haber sido testimonio de movimientos 
culturales a lo largo de Ios siglos, todavfa no habfa despertado de la pesadilla 
que fueron casi cuarenta alios de dictadura. 
Para Barcelona, el alio olimpico signific6 la ocasi6n de demostrarle al 
mundo su creatividad y un paso mas hacia la oficializaci6n de la cultura, cuya 
vitalidad no habfa cesado en Ios alios de dictadura pero se habfa llevado a 
cabo de manera extraoficial ya que Ios 6rganos de gobierno eran limitadores y 
no favorecfan la expresi6n de la cultura en libertad. 
Desde ese alio de 1992, la escalada en el piano cultural de la ciudad ha 
sido vertiginosa y forjada, en parte, gracias al apoyo de las instituciones 
publicas. Los cambios han sido tales, y a tal velocidad, que parece 
inimaginable que estos proyectos sean tan recientes. En la decada de Ios 
noventa han nacido el Museu Nacional de les Arts de Catalunya y el Museu 
d'Art Contemporani de Barcelona, el nou Liceu y L' Auditori, el Centre de 
Cultura Contemporania Casa de la Caritat y el Centre de Cultura 
Contemporania de Barcelona, el Teatre Nacional de Catalunya y la Ciutat del 
Teatre, por citar algunos de Ios proyectos que mas atenci6n han acumulado. 
Todos ellos son grandes equipamientos culturales que se han convertido en 
marcadores esenciales de la ciudad, que han contribuido a aumentar el orgullo 
de Ios ciudadanos y a atraer la inversion econ6mica en cultura sea esta publica 
o privada. 
Sin embargo, uno debe preguntarse hasta que punto esta implicaci6n de 
las instituciones publicas ha tenido un impacto directo en la cultura en sf, 
comprobar si Ios partidos politicos que regentan estas instituciones han tornado 
decisiones que, condicionadas por su ideologfa, han afectado a la cultura 
promovida desde estos centros. Y es que, en un sistema democratico 
relativamente joven como es el del Estado Espanol la intervenci6n polftica no 
puede descartarse, ya que Ios puestos publicos de cultura cambian de nombre 
cuando el gobierno de un determinado partido politico llega a su fin. Como 
asegura un reciente estudio sabre Espana de la revista The Economist, el pafs: 
Has not had time to develop the dense undergrowth of independent 
organisations that enrich older democracies - a non partisan press, 
forthright professional associations, self-confident universities, sceptical 
non-governmental bodies, outspoken individuals and so on (The 
Economist, 2004: 4-5). 
La intervenci6n de las instituciones publicas en temas culturales se ha 
hecho evidente en mas de una ocasi6n en la Cataluna democratica y Ios 
ejemplos relacionados con el fen6meno teatral han sido muchos y muy notados. 
No se trata solamente de las polemicas generadas alrededor del Centre 
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Dramatic de la Generalitat de Catalunya, el Teatre Nacional o la Ciutat del 
Teatre, que se veran con detalle en esta tesis, sino tambien de Ios problemas 
en el sistema de subvenciones, en la ocupaci6n de salas y en Ios asuntos 
linguisticos, aspectos del fen6meno teatral que se han vista determinados par 
la influencia politica de las administraciones. 
El presente estudio se ha centrado ademas en el caso concreto de la 
Ciudad Condal par ser concebida, a finales del siglo XX, coma la capital 
teatral del Estado espariol, al lado de la cual Madrid se percibe coma obsoleta 
y conservadora. La opinion generalizada, en palabras de Wilfried Floeck, es 
que "Madrid es la ciudad de Ios teatros privados tradicionales, con una 
dotaci6n bastante rica y tendencia hacia un cierto convencionalismo e 
inmovilismo" y, par el contrario, "Barcelona es la ciudad teatral mas critica y 
experimental, en la que el espiritu del Teatro lndependiente se ha mantenido 
con mas fuerza" (1985: 13). Sean o no ciertas estas presuposiciones parecen 
haber tenido un efecto en el inconsciente del ciudadano barcelones para quien 
la situaci6n teatral en la ciudad es "buena" y representativa del talante 
moderno y cosmopolita que caracteriza a la urbe. 1 
Barcelona representa tambien un ejemplo curioso en el que Ios asuntos 
en materia teatral han sido fuente de polemica discusi6n cotidiana, raro hecho 
en estos nuestros dias en Ios que el teatro no parece gozar de gran 
importancia mediatica. La polemica creaci6n del Teatre Nacional de Catalunya 
y la Ciutat del Teatre y, Ios desencuentros entre Diputaci6, Generalitat y 
Ajuntament son capitulos que han marcado la historia del teatro espariol del 
siglo XX y que tienen resonancia en el teatro del nuevo siglo. 
1 V er Encuesta (Apendice III: 3). 
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Par todas estas razones, este estudio pretende analizar el impacto de 
la politica teatral de las instituciones publicas en el teatro de la ciudad de 
Barcelona, desde 1980 hasta el final del milenio. Para ello, se presenta en el 
capitula primero una introducci6n a Ios conceptos de cultura y politica cultural 
y una breve explicaci6n de Ios debates generados alrededor de la incursion 
del Estado en la cultura y en el teatro en particular. Este primer capitula 
tambien presenta un contexto general de las politicas culturales ejercidas 
desde el gobierno central, tanto en la etapa socialista coma en la del 
presidente Aznar, ya que pese a la autonomia de la que dispone Cataluiia en 
materia de cultura, estas han tenido cierto impacto en el teatro de la ciudad. 
A medida que evolucionaba mi analisis de las instituciones se hizo 
patente que existla un elemento en particular que habia condicionado el 
panorama teatral catalan a lo largo de la historia: el catalanismo. Par esta 
raz6n, surgi6 la necesidad de crear un capitula dedicado a esta ideologia, sus 
origenes, sus modes de actuaci6n y su influencia definitiva en la configuraci6n 
del teatro barcelones. El capitula segundo, pues, cumple esta funci6n al 
presentar el contexto politico hist6rico en el que las politicas teatrales, 
posteriormente analizadas, deben ser entendidas. 
Los tres capitulos siguientes estan dedicados a examinar las politicas 
teatrales de la Generalitat de Catalunya, el Ajuntament y la Diputaci6 de 
Barcelona. El orden de analisis responde al nivel de influencia que la 
instituci6n tiene sabre la ciudad, el cual es directamente proporcional a su 
poder politico y econ6mico. Los capitulos tercero, cuarto y quinto pretenden 
explicar de manera detallada cuales son Ios metodos que la administraci6n 
utiliza para ejercer su influencia en el sistema teatral de la ciudad. Par ello, Ios 
capitulos se detienen en el analisis de Ios programas de ayuda a la captaci6n 
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de publico, las subvenciones, Ios presupuestos dedicados a teatro y, 
finalmente, en Ios centres de producci6n y exhibici6n que son, en definitiva, la 
oportunidad de poner en practica las politicas teatrales. Tras la presentaci6n 
de las propuestas te6ricas de cada instituci6n, estos capitulos se dedican a 
examinar Ios teatros publicos a lo largo de Ios anos ochenta y noventa, y su 
papel en el sistema teatral barcelones. Asi, se presenta un estudio de la 
creaci6n de Ios primeros teatros publicos, el Teatre Romea y el Mercat de les 
Flors, la genesis del primer teatro nacional catalan en el Teatre Poliorama, el 
nacimiento de proyectos mas recientes como el Teatre Nacional de Catalunya, 
el Sant Andreu Teatre o la Ciutat del Teatre y la unica escuela publica 
dedicada a la pedagogia de las artes escenicas: el lnstitut del Teatre. 
Aspectos como la programaci6n, Ios presupuestos y el funcionamiento general 
de estos centres teatrales desvelan, en muchas ocasiones, las intenciones 
reales de las instituciones publicas en materia teatral, las cuales no siempre 
son equivalentes a Ios objetivos te6ricos presentados por Ios documentos 
oficiales. 
Finalmente, se trataba de ver si estas politicas teatrales han tenido 
impacto alguno en el sistema teatral barcelones y, para ello, se presenta una 
segunda parte dedicada a Ios posibles resultados que estas han podido 
producir. El objetivo de la segunda parte que, en algunos casos, se adentrara 
en el estudio detallado de Ios casos mas representatives, es demostrar que el 
teatro esta directamente relacionado con las decisiones politicas de las 
instituciones publicas ya que, como aseguraba Adolfo Marsillach, tanto el 
teatro publico como el privado subvencionado "son teatros dirigidos de una 
manera u otra por las administraciones publicas, y no existe en estos 
mementos en Barcelona, un teatro totalmente lib re de intervenci6n" (1985: 31 ). 
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La segunda parte esta dividida en cinco capitulos centrados en Ios 
diversos aspectos que conforman el fen6meno teatral. El capitulo sexto se 
adentra en el examen de Ios espacios teatrales publicos y privados, y su 
relaci6n con las instituciones. Una de las lineas de analisis pretende averiguar 
si el crecimiento en el numero de espacios teatrales ha sido determinado en 
modo alguno por la politica teatral de la administraci6n. 
El capitulo septimo es un acercamiento al publico teatral barcelones. 
Tras una breve presentaci6n de la situaci6n del publico en el Estado Espanol, 
el capitulo describe las fluctuaciones del numero de espectadores en Ios 
teatros de la ciudad y establece relaciones de causa efecto con las propuestas 
de las instituciones, intentando averiguar si se produce algun tipo de influencia. 
El caso de Ios autores teatrales se atiende en el capitulo octavo, cuya 
intenci6n es esclarecer el tratamiento que Ios autores vivos han recibido en Ios 
teatros de la ciudad y averiguar c6mo ha sido su inclusion en las politicas 
teatrales publicas. En este capitulo se examina ademas el ejemplo especifico 
de Ios dos autores mas exitosos, en cuanto a publico y repercusi6n mediatica 
se refiere, de la segunda mitad del siglo veinte: Josep Maria Benet i Jornet 
(1940) y Sergi Belbel (1963). Sin embargo, el estudio no pretende adentrarse 
en un analisis de estilo de la obra de estos dramaturges sino que el enfasis se 
concentra en las razones por las cuales su trabajo ha conseguido tal nivel de 
popularidad en detrimento de otros autores dramaticos. 
El siguiente capitulo centra su atenci6n en uno de Ios aspectos mas 
internacionalmente reconocidos del teatro catalan: las companias 
independientes, las cuales pese al adjetivo que las califica, presentan, en su 
mayoria, una dependencia notable para con las instituciones. Uno de Ios 
aspectos que el capitulo intenta esclarecer es la progresiva disminuci6n del 
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nacimiento de compaliias en Ios alios noventa, cuyas razones se encuentran 
nuevamente en la normativa impuesta desde las politicas culturales. 
Adicionalmente, el capitula noveno incluye un estudio mas detallado en dos 
de las compaliias independientes mas representativas del teatro catalan: Els 
Joglars, dirigida por Albert Boadella desde 1962, y la Companyia Teatre Lliure, 
que naci6 con el teatro del mismo nombre en 1976. Las razones por las que 
mi atenci6n se ha centrado en estas dos compaliias son diversas. En primer 
lugar, es de sobras conocida la dificil relaci6n que Els Joglars han mantenido 
con las instituciones publicas a lo largo de sus mas de cuarenta alios de labor 
teatral. Su teatro, las mas de las veces enmarcado dentro de la satira politica 
que se alimenta de la realidad contemporanea de Catalulia y ridiculiza Ios 
pilares maestros de la identidad nacional catalana, no ha sido siempre bien 
acogido por el gobierno auton6mico. La inc6moda relaci6n con las 
instituciones se ha materializado en diversos aspectos que afectan a la 
compaliia, Ios cuales se presentan con detalle en este capitula. Por su parte, 
la Companyia Teatre Lliure ha llamado mi atenci6n por sus peculiares 
caracteristicas estructurales en cuanto a que es la unica compaliia que se ha 
mantenido como cooperativa y una de las que mas ha luchado para mantener 
su independencia. Sin embargo, con el nacimiento del Teatre Nacional y la 
ampliaci6n del Teatre Lliure la compaliia ha sufrido cambios que han puesto 
en peligro su estabilidad. Me refiero, por ejemplo a las criticas dirigidas a Lluis 
Homar y Anna Lizaran, actores de la compaliia, por trabajar en el TNC, o el 
abandono de algunos de sus fundadores como Domemec Reixach (tambiem 
para trabajar en el TNC) o Lluis Pasqual. Para muchos miembros de la 
profesi6n teatral, la muerte de Fabia Puigserver en 1991, fue el inicio de una 
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nueva etapa del Lliure que se distancia de la idea original, y que se acerca 
mas al concepto de teatro publico defendido desde las instituciones publicas.2 
Para finalizar, el capitula decimo agrupa a la empresa privada y las 
salas alternativas bajo el titulo de sector privado. El apartado presenta una 
breve descripci6n de la evoluci6n del sector privado durante Ios anos ochenta 
y noventa, la cual se ha producido paralelamente a la del sector publico pero, 
en raras ocasiones, en colaboraci6n con el. Par lo que se refiere al caso 
especifico de las salas alternativas, el capitula pretende hacerse eco de la 
polemica relaci6n que las salas han mantenido con las instituciones, 
especialmente en la decada de Ios noventa. En esos atios, la administraci6n 
hizo publicas declaraciones alrededor de la inviabilidad econ6mica de estos 
espacios teatrales demostrando nuevamente su desinteres par mantener 
proyectos en cuyo origen no ha estado directamente involucrada. 
Finalmente, este estudio concluye con un apartado que pretende 
aglomerar todas las consecuencias experimentadas par el sector teatral a 
manes de las politicas teatrales publicas para poder asi establecer una 
valoraci6n del impacto de las mismas. 
Los apendices recogidos al final de esta tesis pretenden arrojar dates 
sabre la realidad teatral de la ciudad de Barcelona en Ios anos escogidos para 
este analisis. En primer lugar, el Apendice I tiene coma objetivo ceder un 
espacio a aquellos profesionales teatrales que, de un modo u otro, se han 
vista involucrados en la relaci6n entre teatro e instituciones. Estas nueve 
entrevistas han intentado recoger las opiniones de todos Ios sectores del 
sistema teatral y tienen coma objetivo contrastar Ios presupuestos te6ricos con 
la realidad teatral de la ciudad de la mano de aquellos que la han vivido. En el 
2 V er entrevista con Jordi Gonzalez (Apendice 1: 58). 
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caso particular de Javier Garcfa Yague, director y autor teatral ubicado en 
Madrid, su colaboraci6n se justifica par ofrecer el testimonio de una compaliia 
teatral madrilelia que ha vista mermadas, durante muchos alios, sus 
oportunidades de integrarse en el circuito teatral catalan y que, finalmente, lo 
consigui6 en el alio 2000. Su testimonio es ademas significativo por demostrar 
que las relaciones entre teatro y administraci6n en Catalulia tambiem tienen su 
paralelo en la Comunidad Aut6noma de Madrid. 
El Apendice 11 es un intento de recoger una serie de datos objetivos 
relacionados con Ios diferentes aspectos que se tratan en la tesis. Cabe 
selialar que Ios datos han sido cuidadosamente recogidos y reproducidos en 
la medida en que se encuentran a disposici6n del investigador. Muchos de 
ellos han sido transformados, es decir se han realizado las operaciones 
adecuadas, para arrojar luz sobre un determinado aspecto. Sin embargo, no 
todos Ios datos requeridos para el presente analisis han sido encoiltrados, 
sobre todo aquellos correspondientes a Ios alios ochenta en Ios que las 
administraciones no parecfan inclinadas a archivar datos relacionados con las 
artes escenicas y Ios anuarios estadisticos dedicaban poca atenci6n al teatro. 
Esta situaci6n ha cambiado a partir de Ios alios noventa, y se ha transformado 
por complete entre finales de esa decada y la entrada en el nuevo milenio 
hasta el punto de que, actualmente, todos estos datos desde 1998 son 
accesibles en la red. Sin embargo, la carencia de datos de Ios alios anteriores 
tambien revela algunos aspectos significativos de la actitud de las 
instituciones ante el teatro, entre Ios cuales se destaca la falta de interes por 
proporcionar datos adecuados, coherentes y regulares sobre temas coma 
presupuestos, publico o programaciones. En este sentido se debe agradecer 
la gran labor llevada a cabo por la revista El Publico y, en especial, por Jaume 
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Melendres, quien ha dedicado gran parte de su trabajo a este desagradecido 
aspecto de la realidad teatral que, paradojicamente, tanto nos informa sabre la 
misma. 
Para concluir, el Apendice Ill recoge una encuesta informal realizada 
por mi misma en la ciudad de Barcelona con el objetivo de capturar las ideas 
espontaneas del espectador teatral. 
Finalmente, quisiera afirmar que esta tesis se presenta coma la 
necesidad de un acercamiento al sistema teatral muchas veces olvidado por la 
profesi6n academica y del cual, por lo tanto, no existen demasiados 
antecedentes. Coma ya se ha serialado la labor de El Publico, se situ6 
muchas veces en parametros similares pero desafortunadamente ces6 en 
1992. Algunos trabajos, coma el de Bonet (1991) y el del Ajuntament de 
Barcelona (1998) han llevado a cabo un analisis similar del sistema teatral 
pero se han limitado a la publicaci6n de datos objetivos, el primero, y a un 
examen superficial del tema, el segundo. Sin embargo, la mayoria de la 
atenci6n dedicada a estos aspectos del fen6meno teatral se encuentra en 
articulos disperses que, pese a proporcionar informaci6n detallada e 
interesantes analisis, no se han adentrado por completo en el sistema teatral 
de una ciudad o un pais. 
La falta de estudios de estas caracteristicas ha sido uno de Ios motivos 
principales por el que este estudio se ha llevado a cabo ya que, desde la 
profesi6n teatral, se ha sentido la necesidad de cubrir un hueco en Ios 
aspectos politicos y econ6micos del sistema teatral.3 Uno de Ios campos mas 
prolificos en este tipo de analisis, y que ha proporcionado el marco te6rico del 
3 V er articulos recogidos en Oliva (2002). 
10 
presente trabajo, ha sido el de Cultural Economics pero, desafortunadamente, 
no ha producido estudios sabre las artes escenicas dedicados al caso espanol. 
Para concluir, se debe recordar que las conclusiones a las que llega 
esta tesis estan estrechamente relacionadas con el contexto hist6rico, politico 
y social de Barcelona entre el ano 1980 y 2000, el cual ha experimentado 
cambios significativos con el reciente cambio de gobierno auton6mico, el 
primero desde el restablecimiento de la democracia y que tendra, sin lugar a 
dudas, un impacto en las polfticas teatrales y el futuro teatro de la ciudad. 
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CAPiTULO PRIMERO: LA POLiTICA CULTURAL EN ESPANA (1982a2000) 
En su acercamiento al fen6meno dramatico, la critica, en general, ha 
tenido siempre en cuenta el contexto hist6rico en el que este se desarrollaba, 
pero no ha considerado analizar con detalle las relaciones causa-efecto que se 
producen entre la politica teatral de la administraci6n publica y el teatro de un 
pais. La polftica teatral puede ejercer influencias tan concretas como Ios cambios 
provocados por la Constituci6n de 1978 y Ios Estatutos de Autonomia de 1979, 
Ios cuales hicieron realidad el traspaso de competencias culturales; o el efecto 
que la politica lingOistica de la Generalitat de Catalunya tiene en la programaci6n 
de Ios teatros publicos. Estos son ejemplos que se trataran detenidamente en el 
presente estudio centrado en el caso complejo de la ciudad de Barcelona y Ios 
distintos niveles de gobierno que en ella actuan. 
En este primer capitulo se pretenden introducir Ios aspectos basicos de la 
politica cultural, cuyo desarrollo ha sucedido basicamente en el siglo XX, 
haciendo referencia brevemente a Ios conceptos de cultura, teatro y sociedad. 
Paralelamente, se ofrecera un breve acercamiento a Ios debates que han surgido 
sobre algunas de las areas de la politica cultural en relaci6n con la intervenci6n 
publica en la cultura y las diferencias entre sector publico y privado. 
Seguidamente, se ha creido necesario presentar una sinopsis de la politica 
cultural ejercida desde el gobierno central en la etapa democratica, teniendo en 
cuenta Ios cambios de gobierno sucedidos hasta el ario 2000. 
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1.1 La politica cultural: conceptos basicos 
El concepto moderno de politica cultural parte de la idea de que la cultura 
es beneficiosa para el ser humane, ya que le capacita para participar activamente 
en una sociedad democratica. 1 La cultura se entiende come manifestaci6n de Ios 
habitos, actitudes, creencias y valores de una colectividad, cuyo resultado se 
conoce come producto cultural o lo que Geertz denomina "webs of significance" 
(1975: 5).2 Estos productos tienen que ver con aspectos intelectuales, morales y 
artisticos de esa comunidad y seran legislados y controlados por las leyes que 
rigen la misma. Por otro lado, conviene reconocer aqui un acercamiento menos 
idealista al concepto de politica cultural, el cual consiste en la convicci6n de que 
la politica cultural se puede utilizar con fines politicos para defender ciertas 
opiniones, suprimir otras, y apoyar ciertos modes de gobierno, esto es, una 
politica cultural que sea mas beneficiosa para el gobierno que para Ios 
ciudadanos. 
Si se considera la politica cultural come el conjunto de leyes y estructuras 
administrativas que rigen la gesti6n de la cultura y Ios productos culturales, se 
generan un conjunto de cuestiones alrededor de temas legales y econ6micos que 
son recogidos por el campo de estudio de la economia cultural, cuyos hallazgos 
no pueden pasarse por alto en el presente estudio. 
1 Para una evoluci6n del termino 'cultura' ver Williams (1977: 11-20). Williams ofrece una definici6n que ha 
establecido la base para la critica de finales del s. XX. El autor presenta una definici6n tripartita: la ideal, la 
documental y la social. V er Williams (1981 ). Vogel realiza estas afirmaciones al campo especifico de las artes 
escenicas considerando que "traditional theatre, opera[ ... ] undeniably enrich the surrounding society, making 
it more interesting, more spiritually invigorating, and more 'human"' (2001: 326). 
2 Otras definiciones similares del termino "cultura" se encuentran en Giner (1996: 74), Lewis (2001: 13) y 
Geertz(1975: 47-48). 
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Este campo de investigaci6n parte de la importancia que Ios valores 
econ6micos tienen en la sociedad moderna y afirma la relaci6n de la cultura con 
Ios mismos. Esta disciplina propene un acercamiento a la cultura come otro de 
Ios sectores econ6micos de la sociedad pero defiende tratamientos diferentes 
dependiendo de si es una cultura protegida por la administraci6n publica o el 
sector privado. Segun David Throsby "there are clear economic dimensions to 
activities such as the arts [ ... ] and this fact is reflected in the extent to which 
governments actually do make economic interventions in these areas" (2001: 
139). La economia cultural tambien ha producido debates interesantes sobre la 
viabilidad de la intervenci6n publica en la cultura, que se presentaran 
posteriormente. 
En cuanto a una clasificaci6n de Ios distintos tipos de politicas culturales, 
Vitanyi ofrece una tipologia desarrollada a traves de la historia, que va desde la 
politica feudal-autocratica a la heuristica-democratica. El auter defiende tres tipos 
basicos de politica cultural que, al mismo tiempo, requieren tres tipos de lideres 
politicos y tres tipos de relaciones entre estado y cultura. De entre las tres, Vitanyi 
destaca la heuristica-democratica come aquella capaz de incluir todos Ios 
aspectos de la cultura en la sociedad contemporanea, ademas de estar 
"desprovista de todo caracter de mando" y ser "respetuosa del principio de 
libertad de creaci6n y de asimilaci6n" (1983: 11 0). Por lo contrario, tanto la 
politica cultural autocratica come la liberal se limitan a la protecci6n de 
microprocesos culturales, aquellos que benefician a la clase que esta en el poder 
( 1983: 1 09-11 0). 
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Asi como la economia y la legislaci6n de Ios paises evolucionan a lo largo 
de Ios alios, la politica cultural tambien experimenta cambios para adaptarse a 
las caracteristicas de la sociedad en la que es creada. La actual politica cultural 
de occidente debe considerarse heredera de Ios conceptos de cultura surgidos a 
partir de la Segunda Guerra Mundial y de Ios debates sobre el valor cultural 
surgidos a partir de la segunda mitad del siglo XX. 
Desde un punto de vista social dem6crata, se percibe la cultura como 
medic de transformaci6n de las sociedades y, por lo tanto, el Estado tiene el 
deber tanto de proporcionarla como de apoyarla. Como asegura David Throsby, 
"we might hypothesize that governments are simply acting on the belief that 
voters share their view that the arts are good for society and that there is a proper 
role for the public sector in supporting them" (2001: 139).3 
La tendencia hacia la protecci6n de la cultura por parte de Ios gobiernos 
democraticos se consolida en un memento tan decisive como el final de la 
Segunda Guerra Mundial, en el que la cultura se percibe como un elemento 
necesario que contribuira a la reconstrucci6n de Europa. Progresivamente la 
cultura se va consolidando dentro de Ios programas politicos de Ios gobiernos 
democraticos y pasa a ser concebida como un derecho humane por las Naciones 
Unidas. Mas adelante, en la conferencia de la UNESCO (Cultural Policies for 
Development. Estocolmo, 1998) se reconoce que el desarrollo econ6mico y el 
crecimiento cultural son interdependientes, enfatizando el valor de la cultura en la 
sociedad contemporanea.4 
3 Opinion compartida por Jack Lang (1983: 73). 
4 V er Kleberg (1983). 
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Con la creaci6n del estado de bienestar en Occidente, en la decada de Ios 
cincuenta y sesenta, el concepto de cultura ve ampliados sus horizontes, 
pasando de la elite a las masas. En Ios alios setenta, el acercamiento a la cultura 
toma un matiz mas pragmatico y funcional, debido, especialmente, a que el papel 
que tanto las instituciones publicas coma las empresas privadas juegan en el 
campo de la cultura ya no consiste, unicamente, en ser agitadores del cambio en 
la sociedad sino tambien en agilizar la economia, es decir, se han convertido en 
mecanismos de producci6n cultural y, aun mas, en productoras de capital 
(Throsby, 2001: 145). 
A principios de Ios noventa, el caracter econ6mico de la cultura esta 
plenamente establecido y toma forma en grandes proyectos culturales que 
buscan el beneficia econ6mico. Coma ejemplo, se encuentran las peliculas de 
Hollywood, las exposiciones de Ios grandes artistas de la pintura universal o Ios 
musicales de Broadway o del West End londinense. La politica cultural publica y 
la de la empresa privada han sufrido, ademas, Ios efectos de la homogeneizaci6n 
que se han percibido en otros aspectos de nuestra sociedad y, sabre todo, han 
experimentado la influencia de la cultura estadounidense. 5 
En su desarrollo a partir de la Segunda Guerra Mundial la cultura ha 
sufrido las consecuencias de tres cambios significativos que deben tenerse en 
cuenta en la medida en que constituyen una pieza clave para entender tanto el 
fen6meno artistico y la construcci6n de I as politicas culturales. 6 El primer cambio 
se percibe en el nacimiento de un nuevo concepto de cultura que deja de ser 
5 Para el tema de la globalizaci6n ver King (2000) y Lewis (2001 ). 
6 Los tres cambios son presentados por Throsby (2001), Frey (2000) y Whithers (1979). 
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exclusivo a una determinada clase social y se desarrolla en un entendimiento 
mas inclusivo del fen6meno cultural, al cual tienen acceso las clases sociales 
anteriormente eludidas. El cambio genera un nuevo concepto de valor cultural 
basado mas en la participaci6n que en el valor artistico del arte por el arte, cuyo 
objetivo es apelar a un consumidor mas alia de la elite o de Ios especialistas y, 
consecuentemente, se avanza hacia el multiculturalismo.7 
El segundo cambio se produce en el traspaso de poder del sector publico 
al privado. Esto es una consecuencia producida por cambios que tienen lugar en 
el seno de las instituciones publicas, como la progresiva disminuci6n de Ios 
presupuestos dedicados a cultura y el desinteres creciente por temas culturales; y 
tambien por el descubrimiento, por parte del sector privado, de una fuente de 
beneficios econ6micos en el campo de la cultura. 8 En la actualidad, por ejemplo, 
Ios grandes impulsores de la cultura se sitUan dentro del sector privado, lo cual 
ha supuesto la mercantilizaci6n de la misma. 
El tercer cambio viene producido por el fen6meno de la globalizaci6n. La 
movilidad del capital, la creaci6n de mercados globales, el desarrollo de nuevas 
tecnologias y medias de comunicaci6n han concluido en la homogeneizaci6n de 
la cultura y en la creaci6n de simbolos reconocibles en todos Ios rincones del 
planeta. Sin embargo, un fen6meno tan complejo como el de la globalizaci6n ha 
provocado la reacci6n opuesta: una promoci6n de las culturas locales que se 
alzan ante el peligro de verse avasalladas por una gran cultura globalizadora. La 
promoci6n y el apoyo recibido por las culturas auton6micas dentro del Estado 
7 V er Williams (1977). 
8 V er Janne (1983). 
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espanol es un ejemplo de la coincidencia de este hecho con factores coma lo es 
la construcci6n del nuevo estado federal en Ios alios en Ios que se centra este 
analisis. 
En el acercamiento a la politica cultural, llevada a cabo por Ios 6rganos de 
gobierno que rigen la ciudad de Barcelona, sera imprescindible tener en cuenta 
estos tres factores que han marcado claramente la evoluci6n de la politica 
cultural de la ciudad. 
Por las razones arriba mencionadas, Ios estados democraticos se han 
vista obligados a crear sus propias politicas para asi legislar y regularizar Ios 
productos culturales, cuyo objetivo se dirige a "establish objectives, create 
structures and secure adequate resources in order to create an environment 
conducive to human fulfilment" (Throsby, 2001: 143).9 Se trata de proteger a la 
cultura de las distintas comunidades y redactar documentos que expliquen el 
porque de las decisiones tomadas por el Estado. En este sentido, las politicas y 
las estadisticas culturales deben ser utilizadas, tanto por Ios estudiosos coma por 
Ios gobernantes, para diagnosticar el estado cultural de un pais y establecer las 
necesidades en materia cultural, ser capaces de aprender de Ios errores del 
pasado y potenciar Ios aciertos. 
En terminos generales, David Throsby resume Ios objetivos ideales de la 
politica cultural en Ios siguientes: formar parte de la politica de desarrollo de un 
pais (ciudad); promover la creatividad y la participaci6n del individuo en la vida 
cultural de Ios paises (ciudades); asegurar la politica y la practica de la cultura, y 
promover la industria cultural a la vez que proteger y mejorar el patrimonio 
9 Objetivo muy similar al que ofrece Kleberg (1983). 
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cultural; promover la diversidad cultural y lingOistica; crear ayudas economicas y 
logisticas para el desarrollo cultural (2001: 144). 
El resumen de Throsby proporciona ademas Ios elementos basicos 
necesarios para el analisis del fenomeno teatral en Barcelona, ya que este tiene 
en cuenta Ios factores de: produccion, infraestructura, publico, 
dramaturgos/creadores, textos teatrales, subvenciones y politica lingOistica, 
recogidos en Ios documentos dedicados a la politica teatral. 
Uno de Ios mayores problemas de las politicas culturales en general, y 
teatrales en particular, es encontrar un equilibrio entre el deber de satisfacer las 
demandas individuales y par otro lado satisfacer no solo el gusto de la mayoria, 
sino tener en cuenta Ios valores colectivos de libertad, justicia, no-discriminacion, 
seguridad y cohesion social. Una politica teatral que solo tenga en cuenta las 
demandas individuales puede ser tachada de elitista y, sin embargo, aquella 
dirigida unicamente a satisfacer a las masas puede ser criticada de exceso de 
populismo y falta de proteccion a la creacion e investigacion artistica. Aqui es 
donde entra en juego uno de Ios conceptos mas subjetivos que las politicas 
culturales tienen que afrontar: el valor artistico de Ios productos y el beneficia 
social de Ios mismos. 
Coma se ha afirmado, el concepto de valor artistico es altamente subjetivo, 
sin embargo, el campo de la economia cultural ha intentado definir el termino 
para asi poder analizar las actitudes de las instituciones en el campo de la cultura. 
En primer lugar, dentro del valor de un producto artistico se debe seiialar una 
division entre el valor cultural y el valor economico de ese producto. Para Throsby, 
par ejemplo, una politica cultural apropiada debe centrarse en maximizar tanto Ios 
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valores econ6micos como Ios culturales. En terminos generales, una politica 
cultural en la que el valor econ6mico prevalezca al cultural tendera a producir una 
perdida de calidad artistica, mientras que una politica favorecedora del valor 
artistico se decantara hacia el deficit econ6mico. El objetivo principal de una 
politica cultural debera ser el de encontrar el dificil equilibrio entre ambas 
tendencias (Throsby, 2001: 149). 
El valor econ6mico se define como la capacidad que ese producto tiene de 
ser rentable, no unicamente con respecto a Ios ingresos de taquilla sino tambien 
con referencia a la creaci6n de empleo, el apoyo a la educaci6n y una influencia 
positiva en la sociedad en la que se realiza. 10 No obstante, el valor cultural de un 
producto es de definici6n mas problematica. En el intento de conceptualizaci6n 
de este se mezclan cualidades esteticas relacionadas con el placer y con lo que 
Ios especialistas definen como canon de valores culturales. Sin embargo, el 
postmodernismo desafia la existencia de un valor cultural absoluto y lo redefine 
como concepto heterogeneo y relativo, lo cual ha derivado en una definici6n 
imprecisa y altamente subjetiva (Throsby, 2001: 27). 
Throsby parte del hecho de que el valor cultural de una obra de arte es 
"various and variable" y, por esa raz6n, el estudioso tiene la posibilidad de 
acercarse a la valoraci6n de una pieza artistica siguiendo el sistema de valores 
que Throsby ofrece en su estudio (2001: 28). Se trata de Ios valores estetico, 
espiritual, social, hist6rico, simb61ico y autentico de un producto artistico, todos 
ellos contribuyentes a formar lo que se conoce como valor cultural. Se entiende 
10 El valor econ6mico de Ios productos culturales ha pasado a ser, en la actualidad, el modo de evaluar su 
exito (Lawson, 2003: 23). 
20 
per valor autentico el grade de originalidad que se le atribuye a un producto, pese 
a que el mismo auter admite que el valor autentico no conformaria un valor per si 
mismo, pero obtiene sentido cuando es parte del resto de Ios valores arriba 
listados (2001: 29). 
Uno de Ios objetivos del presente estudio sera analizar come las politicas 
culturales han resuelto el dificil dilema generado per estos dos acercamientos 
distintos al valor cultural. La redaccion de una politica cultural es un asunto 
complejo que debe encontrar la via media con la que satisfacer tanto a Ios 
creadores come a Ios consumidores. De la politica teatral, per ejemplo, depende 
el panorama teatral de un pais, en ella se decide indirectamente que piezas se 
van a llevar a escena y que companias van a formar parte de la temporada, que 
salas van a continuar activas y cuales van a tener que cerrar sus puertas. Los 
cinco objetivos enumerados anteriormente forman Ios criterios que decidiran Ios 
colores del paisaje teatral de una nacion cuya existencia depende, directa o 
indirectamente de la politica teatral de las instituciones publicas. 
En un principio, la intervencion de las instituciones publicas en la cultura se 
considera necesaria, no solo per parte de las mismas instituciones sine tambien 
per parte del publico consumidor y Ios practicantes del arte teatral. Sin embargo, 
esa intervencion y su puesta en practica se pueden cuestionar, come tambien se 
pueden poner en duda las razones per las que es ejercida. 
La intervencion de las instituciones publicas en la cultura, y per extension 
en el teatro, es un tema de polemica discusion entre politicos, teoricos y 
profesionales del ambito cultural. El asunto no es trivial y ha afectado a la cultura 
espanola desde Ios inicios de la democracia. La cuestion es compleja y de ella 
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surgen varies aspectos que requieren menci6n. La tradici6n liberal ha producido 
la convicci6n de que el Estado, en representaci6n de todos Ios habitantes de un 
pais, tiene coma deber proteger, promocionar y promover la cultura mediante la 
creaci6n de una politica cultural. Bruno S. Frey es partidario de esta teoria ya que 
"on the whole it was taken for granted that the public should subsidize the arts, as 
they produce[ ... ] positive external effects on the society at large" (2000: 2-4). 11 
Frey aiiade Ios distintos valores que las artes contienen y que las hacen 
merecedoras de la atenci6n publica: "Existence value" (valor existencial) - coma 
la cultura "existe" en nuestra sociedad, toda persona que asi lo quiera puede 
beneficiarse de ella. El autor defiende que incluso aquellas personas que no 
participan directamente en la cultura se benefician de ella de manera indirecta, ya 
que esta tiene el poder de transformar la sociedad que la rodea. 12 "Option value" 
(valor opcional) - Ios miembros de la sociedad se benefician de la posibilidad de 
participar en un acto cultural. "Bequest value" (legado) - la cultura y sus 
representaciones se mantienen para las pr6ximas generaciones que podran 
beneficiarse de ellas. "Innovative value" (valor innovador)- la cultura proporciona 
a la sociedad Ios ingredientes para desarrollar el pensamiento creative que 
estimula la evoluci6n de la sociedad en si. 13 
Frey apunta que existen otras razones por las cuales la cultura y el arte 
deben gozar de intervenci6n publica entre ellas por ser, en el sentido mas 
practice, un elemento dinamizador de la economia, no solo por ser generadora 
11 La cita se refiere a Ios primeros movimientos en el campo de Cultural Economics en Ios aiios 30. 
12 Para Williams, la cultura tiene tambien una funci6n ordenadora de la sociedad (en Hall, 1981: 55). Ver 
tambien Lewis (2001: 123). 
13 V er Frey (2000: 102). A estos valores Vogel aiiade el "prestige value" que explica el prestigio adquirido 
mediante la producci6n y el consumo de productos culturales (2000: 326). 
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de capital, sino porque al mismo tiempo, promueve la inversion. De hecho, cabe 
mencionar que, en Occidente, el arte y la cultura gozan de mayor salud en 
aquellos paises donde la economia es mas fuerte y estable. En el caso del 
Estado espanol, son las ciudades con mayor movimiento economico las que 
presentan una vida cultural mas estable y regular, contrariamente a lo que 
sucede en las zonas de economia precaria. 14 Por otro lado, Frey senala que la 
cultura y el arte atraen al turismo, generando no solo capital sino propiciando el 
intercambio cultural. El turismo cultural es un fenomeno que presenta un 
progresivo crecimiento a finales del siglo XX y se mantiene en el nuevo siglo. El 
titulo de capital cultural, promovido por la UE, Ios alios tematicos que celebran el 
centenario de un representante del mundo de las artes, como el ano Lorca (1998), 
el Gaudi (2000) o el ano Dali (2004) son fuentes generadoras de turismo y de sus 
efectos economicos y sociales. 
El autor enfatiza, ademas, la importancia de la intervencion estatal en las 
artes en cuanto a que proporciona a Ios profesionales de la cultura la posibilidad 
de dedicacion completa a su labor y, como consecuencia, promueve la 
experimentacion y el desarrollo artistico. 
Finalmente, el prestigio sera una de las razones por las cuales el autor 
considera que el Estado debe intervenir en las artes, ya que, como ocurre con las 
empresas privadas, el Estado se beneficiara muy positivamente de participar en 
la promocion artistica. 15 Es significativo subrayar que, para Frey, ese prestigio 
viene dado por el hecho de que un Estado interventor en el mundo de la cultura 
14 V er Heilbrun (1992). 
15 Esta idea se de be relacionar con el "prestige value" teorizado por Vogel (200 I: 153 ). 
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es percibido, por la poblaci6n y por Ios demas estados, como un Estado que 
defiende y promueve la identidad nacional de un pais. De este modo, el Gobierno 
britanico, por ejemplo .. debera hacer todo lo posible para hacer llegar al mundo la 
figura emblematica de Shakespeare, que se convertira en un simbolo del espiritu 
nacional, del mismo modo que sucede con Cervantes en Esparia o Victor Hugo 
en Francia. Segun Frey, el Estado aumenta su prestigio a traves de la cultura ya 
que esta representa un simbolo de identidad nacional: 
Artistic and cultural institutions often have a prestige value attributed to them 
by non-users [ ... ]. This applies even to people not interested in art at all and 
who never exert any respective consumption activity themselves. [ ... ] The 
reason is that such institutions preserve and promote the feeling of national 
identity (2000: 1 02). 
Baumol y Bowen, en su trabajo fundacional sobre la economia de las artes 
escenicas tambien senalan el prestigio como una de las ventajas para el apoyo 
gubernamental de las mismas, juntamente con el desarrollo econ6mico a las que 
estas pueden contribuir y a Ios beneficios educacionales para las generaciones 
presentes y las venideras (1966: 382-3). 
Por otra parte, la intervenci6n publica en la cultura se convierte, como 
asegura Vogel, en una necesidad debido a su caracter deficitario. Segun el auter, 
la continuidad de las artes escenicas depende de Ios subsidies, ya sean 
institucionales o privados, ya que son intrinsecamente incapaces de generar 
beneficios. 
The performing arts traditionally generate more psychic than pecuniary 
income and they operate under somewhat different economic assumptions 
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[ ... ]. In fact, many organisations in this segment are non-profit requiring for 
their very existence substantial subsidisation (2001: 317). 
No obstante, tambiem existen argumentos en contra de la intervenci6n 
estatal en la cultura. Para Ios te6ricos James Heilbrun y Charles M. Gray, par 
ejemplo, la intervenci6n del Estado presenta elementos negatives (1993). 
Enlazando con el ultimo argumento de Bruno S. Frey aqui presentado, Heilbrun y 
Gray consideran que la defensa de la identidad nacional y la creaci6n de 
simbolos que la respalden son algunos de Ios pecados de nuestra sociedad 
contemporanea, ya que han sido la causa de desastres coma la Segunda Guerra 
Mundial y otros conflictos entre naciones. Para Ios autores, el orgullo y la 
identidad nacional son "unworthy of support" y no deberian beneficiarse de las 
ayudas publicas (1993: 206). 16 
Uno de Ios peligros que puede surgir del apoyo financiero par parte del 
gobierno, es el dirigismo, es decir, el interes, no solo en apoyar econ6micamente 
a las artes escenicas sino en poder ejercer, al mismo tiempo, influencia sabre 
ellas. Par ejemplo, existe la posibilidad de que un gobierno con tendencias 
centralizadoras dirija sus esfuerzos econ6micos y su politica teatral a favorecer el 
teatro en la capital del pais, asi coma se puede producir la excesiva protecci6n 
de Ios teatros nacionales y publicos en detrimento de Ios gestionados par la 
empresa privada o el apoyo a una determinada estrella. Bowen y Baumol senalan 
que la intervenci6n publica puede provocar un estado de letargo en las artes 
escenicas, aplacando su vitalidad y su poder creative mediante una politica de 
subvenciones inadecuada. 
16 Argumento apoyado por Throsby y Whithers (1979) 
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While government assistance may not circumscribe the freedom of the arts 
in any direct sense, it can effectively dampen their vitality. If support is 
channelled exclusively to old, established organizations, it can discourage 
experimentation and make for general stagnation (1966: 375-376). 
Pese a que Heilbrun y Gray consideran, en general, positiva la protecci6n 
estatal de la cultura, ya que la mantiene ajena a Ios vaivenes del libre mercado, 
Ios te6ricos presentan dos argumentos de gran interes a favor de un Estado no 
intervencionista. El primero de ellos concierne a la creencia de que la cultura 
tiene el poder de transformar positivamente a la sociedad y dota a sus miembros 
con la capacidad de pensar y tener un punto de vista critico sobre la misma. 
Creencia que, pese a ser muy generalizada, es imposible de constatar (1993: 
208). 
Existe ademas otro factor a tener en cuenta, es lo que Bowen y Baumol 
llaman "la prueba del mercado" (the market test): si el publico no es suficiente 
para mantener las artes escenicas, la deducci6n inmediata es que la sociedad en 
general no consume esas artes y, por lo tanto, es eticamente err6neo utilizar Ios 
fondos publicos para el mantenimiento de Ios habitos de una minoria: 
If we accept the sovereignty of the public - the fundamental principles that 
in a democracy choices are to be made by the citizens of the community-
an appeal for the sanctity of the arts simply will not suffice (1966: 378). 
Los valores democraticos tienen como objetivo asegurar las necesidades 
de la mayoria de la sociedad, con lo cual la subvenci6n publica de las artes 
escenicas se puede concebir como el subsidio del hobby de una minoria. Sin 
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embargo, la replica a este argumento de caracter pragmatico se situa en Ios 
margenes de la espiritualidad. Para Baumol y Bowen: 
The proper response[ ... ] cannot be given on a materialistic level. Rather, it 
must be phrased in terms of finer and less tangible concepts: the inherent 
value of beauty and the ineffable contribution of aesthetic activity (1966: 
377). 
Por otro lado, podria argumentarse que la falta de audiencia para las artes 
escenicas se debe mas a la falta de informaci6n o de costumbre provocada, 
parcialmente, por la falta de interes real de Ios gobiernos en promocionar las 
artes escenicas. Segun Baumol y Bowen, las personas "can be deprived of 
opportunities by phenomena other than poverty or ignorance, and if the 
government wishes to improve the situation as far as the arts are concerned, it 
may have to help in the provision of opportunities" (1966: 379). 
El segundo de Ios argumentos se deriva de la convicci6n de que la 
protecci6n estatal de la cultura facilita la creaci6n de la cultura y el arte 
experimental, lo cual significa el desarrollo y progreso de la cultura en si. Heilbrun 
y Gray consideran que la actuaci6n del Estado es equivalente a la de la empresa 
privada, cuya maxima preocupaci6n es la solvencia del producto artistico. 
Cuando el Estado invierte su tiempo, reputaci6n y capital econ6mico en un 
producto cultural, corre el riesgo de fracasar. Por esta raz6n, en opinion de 
Heilbrun y Gray, el Estado no tomara el riesgo que conlleva una cultura o arte 
experimental aunque este signifique un paso hacia adelante en la historia de Ios 
mismos. 
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One cannot assume that much of the available public subsidy would be 
used to encourage innovation and experiment. Grant giving bodies have a 
strong inclination to play it safe by shunning experimentation, perhaps for 
sound political reasons (1993: 209). 
Otro de Ios argumentos, presentados par Heilbrun y Gray, que cuestionan 
la intervenci6n estatal en las artes, es el hecho de que consideradas estas un 
bien publico protegido par el Estado al que tienen derecho todos Ios ciudadanos y 
par el que ellos mismos pagan, nunca se ha dado la oportunidad de comprobar 
realmente hasta que punto Ios ciudadanos estan de acuerdo con esta 
intervenci6n. Desde el Estado, no se contempla la posibilidad de llevar a cabo un 
referendum que determine la reacci6n de Ios votantes ante la creaci6n de un 
teatro o un museo. Si, coma opinan Heilbrun y Gray, James Redmund, John Alien 
y Ernest van den Haag, el publico consumidor de arte esta primordialmente 
formado par un sector de la sociedad: la clase media, el apoyo estatal a las artes 
y la cultura, representa una utilizaci6n injusta del capital del contribuyente para 
saciar Ios habitos de una minoria. Van den Haag resume sus razones en Ios tres 
puntos siguientes: 
a) There is no good sociopolitical reason for the government to compel 
taxpayers to subsidize government selected art. b) To do so compels all 
classes to subsidize the middle class. c) To do so is more apt to harm than 
to help in the creation of actual, valuable art (en Heilbrun y Gray, 1993: 
221). 
John Alien, par su parte, presenta un analisis sabre el proceso de creaci6n 
y desarrollo de las subvenciones publicas en el arte llevadas a cabo par Ios 
28 
paises de Europa accidental. En su articulo coincide con Ios autores arriba 
mencionados en que el dinero publico dedicado a las artes no hace mas que 
consolidar las costumbres de las clases sociales acomodadas (1979: 208). 
Entre Ios argumentos escepticos a la intervenci6n del Estado en la cultura, 
se encuentran las opiniones tajantes de Alvaro Delgado-Gal, quien apunta las 
razones par las cuales el Estado deberia mantenerse al margen del ambito 
cultural y dejarlo en manos del libre mercado (2000: 12-3). En primer lugar, el 
autor opina que la politica cultural representa un instrumento mas mediante el 
cual Ios partidos intentan atraer a Ios votantes, pero que no infiere verdaderas 
intenciones de desarrollo y cambio. En un memento en que el Estado, segun 
Delgado-Gal, actUa cada vez mas siguiendo el modelo de la empresa privada la 
politica cultural no es mas que un instrumento con el que dar calor a Ios tediosos 
programas electorales. 
El proceso democratico y el aumento de la riqueza han convertido a Ios 
partidos politicos en maquinas redistributivas que compiten entre si par ver 
quien ofrece mas al votante. Su lenguaje concuerda mas al que emplean 
las empresas comerciales en un mercado abierto que a la oratoria sacra 
de las organizaciones elitistas de ideologizadas de otros tiempos (2000: 
12). 
Siendo Esparia un pais que, aunque de creciente desarrollo econ6mico, 
todavia se situa a la cola de la mayoria de Ios paises europeos, el autor del 
mencionado articulo se plantea: "l_por que destinar parte del presupuesto a la 
satisfacci6n de unas necesidades - las culturales - que Ios presuntos 
beneficiaries no experimentan coma tales?" (2000: 12). 
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En conclusion, el tema de la intervenci6n estatal en las artes y la cultura es, 
sin duda, complejo. Sin embargo, de Ios parrafos anteriores se pueden deducir 
tres tipos de postura: la capitalista es la que presenta mas argumentos en contra 
de la intervenci6n y defiende una cultura que participe del libre mercado. Y, par 
otro lado, encontramos, coma John Alien destaca, a Ios paises de la Europa 
Occidental que siguen una politica liberal dem6crata, en la que se destaca la 
creencia par proteger y promover Ios ideales y principios culturales (1979: 228). 
Esta ha sido la posici6n tomada par Espafia, pais cuyo gobierno ha tenido en 
cuenta el valor de la cultura desde perspectivas politicas muy distintas, a la largo 
de todo el siglo XX y hasta nuestros dias. Finalmente, existe una posici6n de 
cariz socialista/social dem6crata desde la cual se apunta que la subvenci6n 
estatal de la cultura no hace mas que utilizar Ios medias econ6micos del 
contribuyente para subvencionar Ios habitos culturales de la clase media, la cual 
es una acusaci6n muy compleja que tiene el peligro de ser trivializada. 
1.2 la politica cultural en Espaiia despues de 1975 
Para entender con claridad el funcionamiento, Ios objetivos y Ios 
resultados de la politica teatral en el caso espanol y, mas concretamente, el caso 
particular de la ciudad de Barcelona, se debe conocer la estructura politica del 
Estado espafiol y ser consciente de quien toma las decisiones en materia teatral, 
que organismos provee el Estado para la regulaci6n del teatro y c6mo Ios 
organiza. 
La estructura politica del Estado espanol sufre cambios radicales a partir 
de la muerte del General Franco, ya que con la consecuente llegada de la 
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democracia se establece un gobierno democratico y la libre creaci6n de partidos 
politicos. Dejando atras las ideas franquistas de una Espaiia (mica, la nueva 
Espaiia democratica se prepara para abrir Ios ojos a la realidad multicultural del 
Estado que se demuestra con la aprobaci6n de Ios Estatutos de Autonomias. 17 
Ya en el Capitula Ill de la Constituci6n se relatan Ios derechos, entre Ios que se 
reconoce el derecho al autogobierno de acuerdo con Ios Estatutos de 
Autonomias, Ios deberes y caracteristicas de las Autonomias, a la par que la lista 
de sus competencias. 18 
Despues de aiios de negaci6n, el Estado admiti6 la necesidad de 
reconocer la diversidad lingOistica y cultural de Espaiia. A Galicia, Cataluiia y 
Euskadi, que ya habian sido consideradas regiones aut6nomas en la 
Constituci6n de 1931 durante el gobierno de la Segunda Republica, se aiiaden, 
en 1978, catorce comunidades mas y, asi, el mapa de Espaiia queda subdividido 
en diecisiete Autonomias que disponen de 6rganos de gobierno auton6mico. 
El Estatuto aceptado en 1979 ha evolucionado a lo largo de Ios aiios, en lo 
que concierne a la relaci6n de dependencia entre el gobierno central y Ios 
gobiernos auton6micos, y se ha perfilado, cada vez mas, un modelo que se 
encuentra en Ios limites de un Estado federal. 
Uno de Ios aspectos en que el Estatuto de Autonomias ha sido 
perfeccionado es el de las competencias. Existen, segun la Constituci6n, tres 
tipos de competencia: exclusiva, en la cual la Comunidad Aut6noma legisla y 
17 V er el Articulo 2 de la Constitucion Espafiola ( 1978) en el que se asegura que esta "reconoce y garantiza el 
derecho a la autonomia de las nacionalidades y regiones que la integran y la solidaridad entre todas ellas 
(1999: 19). 
18 El apartado dedicado a este tern a se extiende del Articulo 143 al 158 ( 1999: 92). 
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ejecuta; compartida, en la cual la Comunidad Aut6noma y el gobierno central 
legislan juntos y la autonomfa ejecuta; y un tercer tipo de competencia en la que 
legisla el Estado y ejecutan las autonomfas. Dentro de las competencias 
exclusivas se encuentra la cultura, la cual incluye fundaciones y asociaciones de 
caracter docente, cultural, benefice y artfstico, y medios de comunicaci6n. En 
cambio, come ejemplo de competencia compartida se encuentra la Sociedad 
General de Autores y Editores, que se encarga de regularizar Ios aspectos 
referentes a la propiedad intelectual. 
El proceso de transferencias en materia de teatro finaliza en 1986, pero en 
Cataluna el proceso se cierra ya en 1981. Con el, Cataluna consigue la 
competencia de cultura para el gobierno auton6mico. El case de Cataluna es 
particular, por cuanto a que es una Comunidad Aut6noma de "techo alto", lo cual 
significa que ademas de las competencias exclusivas se encarga de la 
financiaci6n de la sanidad y la educaci6n. Este hecho ha proporcionado a 
Cataluna la oportunidad de recuperar una identidad nacional a traves de la 
cultura y la lengua catalanas, pero tambien ha provocado un progresivo 
distanciamiento del resto del Estado espanol. 
La creaci6n de las autonomfas trajo cambios positives come la 
descentralizaci6n de la cultura dentro del Estado espanol. En el case particular 
del teatro, la transferencia de competencias culturales llev6 a la cafda de Madrid 
come capital teatral del Estado y el desarrollo de otros centres de producci6n 
teatral en ciudades come Barcelona, Sevilla, Valencia o Bilbao. La 
descentralizaci6n, cuyo desarrollo se produce a lo largo de la decada de Ios 90, 
dio origen a Ios centres dramaticos de las autonomlas que han favorecido, en 
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gran medida, la actividad teatral. No obstante, Ios centres dramaticos de las 
autonomias, creados sabre el modelo del CDN y de funcionamiento, segun Juan 
Antonio Hormigon, bastante mimetico, han terminado siendo formas de 
centralizacion en las mismas autonomias y, coma veremos en el caso de 
Barcelona, se benefician de grandes cantidades economicas en Ios presupuestos 
institucionales (1995: 22-23). Los tres centres dramaticos mas preductivos del 
Estado, el Centre Dramatic de la Generalitat de Catalunya, el Centre Dramatic de 
la Generalitat Valenciana y el Centre Andaluz de Teatro, fueron creados en 1981, 
1987 y 1988 respectivamente. Sin embargo, todavia existen deficiencias en el 
sistema de giras y de copreducciones, concluyendo en muy poca comunicacion y 
colaboracion entre Ios distintos centres. 
La creacion de las Comunidades Autonomas y la transferencia de 
competencias, serialada anteriormente, no significa que el gobierno central haya 
perdido todo su poder sabre estas, sino que, coma Javier Solana afirmaba en 
1986, este adquiere un papel estructurador del Estado espariol. 
La existencia de Ios servicios estatales no solo no menoscaba las 
funciones autonomicas, sino que tiene la virtualidad de coordinar, 
complementar, estimular, asi coma de asumir unas funciones que solo 
pueden ser representadas por una institucion estatal (en Ministerio de 
Cultura, 1986: 8-9). 
El Estado espariol ha optado, a lo largo del siglo XX, por una politica de 
intervencion cultural, pese a que dicha politica haya tornado matices distintos a lo 
largo de Ios alios. Durante la dictadura franquista, par ejemplo, el principal 
objetivo del regimen residia en que la cultura, y par lo tanto el teatro, 
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representara Ios valores sociales defendidos par este y en eliminar toda 
manifestaci6n artistica disidente. Esto se conseguia mediante la subvenci6n 
directa a Ios autores y empresarios teatrales que apoyaban la ideologia del 
regimen y ejerciendo la censura sabre toda forma opositora al mismo.19 
En Ios arias de gobierno del dictador, el teatro se caracterizaba, 
fundamentalmente, par Ios tres aspectos que siguen: una estructura econ6mica 
mayoritariamente privada, el funcionamiento de un sistema estricto de censura y 
la concentraci6n del fen6meno teatral en las ciudades de Madrid y Barcelona. 
Esto producia un teatro de marcado caracter comercial y precios demasiado altos 
para el ciudadano media. Coma seriala Floeck, solo con la apertura del regimen, 
en Ios arias sesenta, se produjo la aparici6n de grupos independientes y 
disidentes de la politica oficial (1995: 3). 
La politica cultural del regimen franquista tuvo efectos inmediatos en el 
panorama teatral de la Esparia de esos arias, en Ios que realidad politica y teatral 
fueron, mas que nunca, de la mano. Durante Ios arias de la transici6n el debate 
sabre la intervenci6n estatal en la cultura y, mas especificamente en el teatro, 
constituye un problema ariadido a Ios de la reconstrucci6n del Estado. Las 
expectativas de cambio inmediato tras la muerte del dictador, respaldadas por el 
establecimiento de un sistema teatral publico, que ya habia tenido lugar en otros 
paises europeos, no llegaron a cuajar por diversas razones. Entre ellas, se 
encuentran la falta de infraestructura teatral coma consecuencia de muchos alios 
de abandono, la carencia de un compromise real por parte del Estado y una 
19 V er Huertas Vazquez en Rubin (1994: 783). 
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reacci6n parad6jica a la perdida del enemigo politico que se manifesto en el 
descenso de publico. 20 
Alberta de la Hera, Director General de Teatro durante el gobierno de la 
UCD, explica que la situaci6n teatral en la transici6n estaba dominada por la 
ultrarregulaci6n y el estancamiento y, sabre todo, por el debate sabre la 
legitimidad de una intervenci6n publica en el sector (en Garrido, 1999: 48). Fue 
durante el gobierno de la UCD cuando se tomaron decisiones vitales para la 
reanimaci6n del teatro. Se crea, dentro del Ministerio de Cultura, la Direcci6n 
General de Teatro, desde la que se realiza una politica teatral democratica que 
intenta paliar Ios efectos politizantes de Ios alios anteriores. Las subvenciones 
del Estado propulsaron la creaci6n del CDN (1978) con sede en el Teatro Maria 
Guerrero, la inauguraci6n del Teatro Espaliol coma teatro publico, el desarrollo 
del CDT (fundado en 1971 ), y, finalmente, la ayuda institucional salv6 de la 
desaparici6n a las revistas teatrales Primer Acto y Pipirijaina. 21 Coma factor 
negativo, en esos primeros alios de la democracia, se debe subrayar el alto 
grado de centralizaci6n, heredada del regimen dictatorial y, hasta cierto punto, 
tolerada tanto por la UCD coma por el gobierno socialista. 22 
La llegada al poder del PSOE, en 1982, significa para Espalia el inicio de 
la consolidaci6n de la democracia. Dado al exito obtenido por el partido que 
lideraba Felipe Gonzalez, las expectativas de su gobierno fueron muchas y no 
todas tuvieron el final esperado. Los alios de mandata socialista, sin embargo, se 
20 Es el fen6meno del "desecanto" que teoriza Vilar6s (1998). 
21 La politica teatral de la UCD fue publicada en Pipirijaina (01/0911976). V ease Gortari (1976: 37-39). 
22 Ver Van Maanen y Wilmer (1998: 548). 
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iniciaban con una intenci6n patente de claridad y apertura, lo cual llev6 al partido 
no solo a hacer publicos sus programas sine a defenderlos con orgullo. 
La situaci6n del teatro espariol, cuando el PSOE lleg6 al poder, era critica 
en diversos aspectos: el teatro sufria las consecuencias de un largo periodo de 
infravaloraci6n, tanto social coma econ6mica; las infraestructuras teatrales eran 
del todo insuficientes, con un gran numero de teatros en condiciones deplorables, 
cerrados o convertidos en cines o bingos; Ios beneficios, nunca bastantes, 
generados par Ios teatros en funcionamiento no se proyectaban en el edificio en 
si, sine que se dividian entre el empresario de compariia y el empresario teatral, 
con la cual apenas se realizaban renovaciones en la infraestructura; no existia el 
concepto de teatro publico o concertado coma en el resto de Ios paises europeos, 
y el panorama teatral del pais se encontraba en las manes de Ios teatros 
comerciales y de la voluntad incansable del teatro independiente par hacerse un 
hueco en Ios espacios de actuaci6n; el 80% de la programaci6n tenia lugar entre 
Madrid y Barcelona, dejando al resto del pais con una nimia producci6n teatral y, 
finalmente, la normativa de subvenciones, victima del periodo anterior, era rigida, 
lenta y arbitraria. 23 
Para enfrentarse a tan precaria situaci6n, el PSOE crea el INAEM, 6rgano 
dependiente del Ministerio de Educaci6n y Cultura, y afronta la mejora de la 
estructura teatral espafiola en Ios siguientes terminos. Un acuerdo con el MOPU 
inicia la reconstrucci6n de espacios teatrales, se firma un compromise con el BIC 
para que proporcione ayudas dirigidas a la producci6n y promoci6n teatral y, 
23 V er Garrido (1999: 53-57). 
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finalmente, se crea en Esparia la RNTA con la intencion de facilitar una politica 
de giras y la interaccion entre Ios teatros. 
EIINAEM es, ademas, responsable de dos compariias: el CON (1978) y la 
CNTC (1986), las cuales tienen sede en el Teatro Maria Guerrero y el Teatro de 
la Comedia, respectivamente; dos teatros, el Teatro de la Zarzuela y el Teatro 
Real, dedicados, aunque no exclusivamente, al genera musical y a la opera; y 
finalmente, alberga al COT (1983) y al Museo del Teatro (1989). Durante diez 
alios tuvo bajo su responsabilidad el CNNTE (1984-1994), con sede en la Sala 
Olimpia, que acabo por cerrarse por falta de presupuesto. 24 El COT publico, 
hasta 1992, la revista El Publico, la (mica publicacion que contiene con 
regularidad datos socio-economicos sabre el teatro espariol contemporanea, la 
Guia Teatral de Esparia, donde se recoge el censo de la profesion teatral, y el 
Anuario Teatral. La inmediata deduccion que surge de estos datos es la voluntad 
que el PSOE tuvo de estructurar una verdadera intervencion estatal en el campo 
del teatro. Desde el gobierno, se creo una infraestructura administrativa que fuera 
capaz de regular la intervencion en el media teatral, con lo cual se entreve un 
verdadero intento de crear un sistema estatal justo, que estimulara la creacion 
teatral y que originara un repertorio estable de autores, compariias y salas en el 
Estado espariol. Sin embargo, la labor mas importante del INAEM es su sistema 
de subvenciones. En principio, las contribuciones economicas del INAEM se 
pueden resumir en las siguientes: ayudas a compariias y teatros; ayudas a 
producciones, giras e infraestructura; ayudas a asociaciones culturales que 
24 Como se vera posteriormente, estas son un tipo de iniciativas muy similares a !as que se llevaran a cabo 
desde !as instituciones catalanas. 
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realizan actividades teatrales; ayudas a autores y creadores; ayudas a festivales 
y conferencias; ayudas a la promoci6n del teatro espanol en el extranjero; ayudas 
a proyectos que conlleven la preparaci6n de tecnicos y gestores, y ayudas 
dedicadas a la RNTA y al sector privado. 
La reforma propuesta par el PSOE fue, sin lugar a dudas, un gran avance 
para la situaci6n del fen6meno teatral. No obstante, dado el estado de 
anormalidad en el que este se encontraba, Ios hallazgos y esfuerzos fueron 
positives, pero obligados y esperados. En 1986, el Ministerio consideraba que 
"era preciso sacar al teatro de la eterna crisis [ ... ] en la que, al decir de Ios 
crfticos, se encontraba" y, para ello, se par6 el proceso de cierre de teatros y "el 
teatro privado [ ... ] ha podido contar con la ayuda de la Administraci6n; se han 
normalizado Ios estrenos de autores espalioles, clasicos y contemporaneos" (en 
Ministerio de Cultura, 1986: 8). 
Es significativo observar c6mo en las palabras anteriores del responsable 
de cultura se encuentran Ios puntos esenciales de la politica teatral socialista y 
Ios elementos que han caracterizado al teatro de Ios ultimos alios del siglo XX. 
Las propuestas, que pretendfan "sacar al teatro de la eterna crisis", no cuajaron 
en acciones duraderas. Estableciendo de antemano la convicci6n de que el teatro 
esta en crisis, la mejora que este experiment6 durante Ios alios ochenta se 
percibi6 con excesivo triunfalismo, lo cual gener6 un estado de falsa euforia que, 
en realidad, no se consolida mas alia de esa decada. 25 El amiguismo, el 
despilfarro y la corrupci6n afectaron al teatro tanto como a otras vertientes de la 
25 Triunfalismo que se ve reflejado en las palabras del anterior Director General de Teatro, Alberta de la Hera: 
"Espafia ha sido siempre primera potencia mundial en el teatro" en Garrido (1999: 48) 
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politica socialista. No se puede negar la evoluci6n positiva del teatro espariol en 
la decada de Ios ochenta, sin embargo, el cambio se consigue, sobre todo, con 
una importante inversion econ6mica que establece un list6n dificil de mantener a 
largo plazo. Prueba de ello son las ondulaciones en Ios presupuestos, Ios cuales 
parecen depender de hechos totalmente ajenos al fen6meno teatral. Los recortes 
presupuestarios planeados para el ario 1992 llegaron a un 24,5% en beneficio de 
lo que iban a ser las celebraciones del V Centenario, la capitalidad cultural de 
Madrid y Ios Juegos Olimpicos en Barcelona, lo cual provoc6 una huelga del 
sector profesional y la redacci6n de un manifiesto que contiene Ios pilares 
esenciales sobre Ios cuales construir la realidad cultural de la Esparia 
democratica.26 Una de las criticas principales es la que se cita a continuaci6n: 
Los dogmas de la economia neoliberal, con su retroceso hacia formas de 
capitalismo salvaje entre las que destaca la sacralizaci6n obsesiva e 
imperativa del mercado, no pueden concebir la cultura sino como una 
mercancia mas, valorada exclusivamente en funci6n de Ios beneficios que 
pueda reportar, de la coartada que proporcione o de la imagen que 
construya (Sarasola, 1992: 123-124). 
La comercializaci6n del hecho teatral, de la que se acus6 al PSOE, es 
comun a todas las instituciones publicas lo cual pone de manifiesto el caracter 
determinante del factor econ6mico en la intervenci6n publica. Por otro lado, 
ciertos aspectos del teatro espariol, como las salas alternativas, la situaci6n del 
autor espariol contemporanea, Ios grandes presupuestos del teatro publico, o la 
26 Ver Sarasola (1992: 123-124). 
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creaci6n de una camparia de defensa y promoci6n del teatro para la creaci6n de 
publico no han sido nunca encarados eficazmente. 
En segundo lugar, el gobierno socialista se enorgullece de haber devuelto 
a Esparia edificios teatrales y de construir una red de teatros que genera la 
producci6n teatral en las provincias. Sin embargo, el deficit econ6mico de esos 
teatros publicos, provocado par una politica teatral planificada a corto plaza que 
no ha sido capaz de mantener Ios niveles de inversion de Ios primeros arias, es 
tambien obvio. Lluis Bonet clarifica que el gasto dedicado a teatro disminuy6 en 
un 30% en el periodo comprendido entre 1987 y 1997 (1998: 551). Asi mismo, Ios 
dates de El Publico ponen de manifiesto la congelaci6n sufrida par las ayudas 
publicas dedi cad as al teatro. El presupuesto general de teatro es de 54 7 millones 
en 1982, de 2.900 en 1985 y, sin embargo se mantiene en 2.976 en 1991. 
Mientras que el presupuesto musical del mismo centra ha subido a 9. 750 millones 
en 1991 (Toro y Floeck, 1995: 15). Coma data curioso se debe serialar que no se 
haya publicado una politica cultural desde la editada en 1986, en la cual se 
presentaba con una ret6rica optimista un plan que, coma demuestran Ios dates 
anteriores, no dio Ios resultados deseados. 
En tercer lugar, al PSOE se le puede acusar de utilizar al teatro coma 
herramienta para obtener un cierto prestigio derivado del apoyo a las artes 
escenicas. Coma Hormig6n seriala, Ios socialistas utilizaron al teatro coma 
imagen masque coma media de expresi6n de contenidos (1995: 2). 
Paralelamente, Wilfried Floeck asegura que la politica teatral de Ios 
centres teatrales regidos par la administraci6n publica, no es mas que la 
oportunidad para alcanzar cierta dosis de prestigio publico. Para Floeck, Ios 
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centros publicos tienden al teatro-espectaculo como "escaparate de la polftica 
teatral del Estado o como fabrica publica de exitos teatrales que diese prestigio 
social a sus mentores politicos" (1995: 16-17). 
La relaci6n entre Administraci6n y teatro privado a la que Javier Solana 
hace referencia en el parrafo citado en las paginas anteriores es mas compleja. 
La ley de ayudas a la empresa privada, promulgada en 1985, era obligada ya que 
el Estado hubiera establecido, sin ella, una competencia ilegal. Sin embargo, 
estas ayudas no solo han disminuido a lo largo del mandato socialista, debido, 
principalmente, al deficit de Ios teatros publicos antes seiialado, sino que se han 
convertido en cantidades simb61icas que no proporcionan una ayuda real a la 
empresa privada. Como ejemplo, podemos tomar el aiio 1991 en el que el 
presupuesto general deiiNAEM fue de 2.976 millones, de Ios cuales 1.700 fueron 
repartidos entre Ios tres centros de producci6n nacionales (1995: 16).27 
La hegemonia del teatro publico durante la etapa socialista, que sirvi6 de 
enriquecimiento y de plataforma para adquirir cierta reputaci6n profesional a 
muchos actores y directores provenientes del teatro independiente, provoc6 
muchas heridas en el panorama teatral espaiiol. En el presente, no se puede 
afirmar su absoluta recuperaci6n, yen el caso de la ciudad de Barcelona algunas 
de ellas permanecen abiertas hasta nuestros dias gracias a la gesti6n llevada a 
cabo por la administraci6n publica. Maria Francisca Vilches considera que esa 
hegemonia ha provocado la puesta en marcha de un mecanismo de competencia 
desleal con el sector privado (1998b: 274-275). En 1998, un 72% de Ios teatros 
de programaci6n estable del Estado espaiiol eran publicos, por lo tanto como, 
27 Para un resumen de I as crfticas dirigidas a la polftica teatral socialista ver Toro y Floeck ( 1996: 16). 
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afirma Adolfo Marsillach "la situaci6n es esta: o se hace teatro dentro de la 
administraci6n y se termina a las 6rdenes [ ... ]de Ios funcionarios o se hace fuera 
y se acaba en las man os [ ... ] de Ios acreedores. [ ... ] El teatro privado esta 
desapareciendo" (1985: 30). 
Maria Francisca Vilches apunta, tambiem, al intervencionismo practicado 
par las instituciones publicas, lo cual desfavorece claramente la creatividad 
dentro del fen6meno teatral y lo convierte en un elemento altamente permeable a 
la realidad politica del pais (1998b: 372). Par otro lado, se aprecia en el 
panorama teatral una marginaci6n del auter espafiol contemporanea en las 
programaciones de Ios teatros publicos sefialada par gran parte de la critica. 28 
Los teatros publicos, conscientes de que pocos autores espafioles, par razones 
diversas, tienen la capacidad de atraer publico a Ios teatros, se han decantado 
par una programaci6n basada en autores, mayoritariamente extranjeros ya sean 
clasicos o contemporaneos, que son capaces de atraer al gran publico par 
razones a veces ajenas al fen6meno teatral. 
Finalmente, Vilches considera que Ios modelos de gesti6n y selecci6n de 
Ios teatros publicos son poco transparentes, hasta el punto de que nominaciones 
y decisiones son tomadas de modo poco democratico. Y, en conclusion, la autora 
asegura que "el intervencionismo de Ios politicos conduce al escaparatismo" 
(1998b: 375). Es decir, se considera que Ios politicos toman parte en el hecho 
teatral par el prestigio que dicho acto conlleva. 
28 Sergi Belbel afirma que la situaci6n para el autor teatral es mejor en Catalufia que en el resto del Estado. 
V er Belbel (Apendice I: 428-429). 
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Las criticas al sistema publico de gesti6n teatral coinciden en todos Ios 
casos, y ponen de manifiesto algunos de Ios peligros que ya se habian advertido 
anteriormente en este capitulo. Si Bowen y Baumol aseguran que el dirigismo 
politico no tiene porque ir de la mano de la intervenci6n publica en el teatro, 
Fermin Cabal demuestra que el caso espariol contradice la norma: "el 
intervencionismo estatal es cada vez mas asfixiante y no tiene parang6n en 
nuestra area cultural. El Estado central es [ ... ] el mayor empresario de Esparia y 
si sumamos la acci6n auton6mica y municipal su presencia es abrumadora" (en 
Vilches de Frutos, 1998b: 374). Cabe recordar que las ayudas al sector privado, 
congeladas desde 1992, constituian en 1994 un 15% del presupuesto total 
dedicado al teatro (Vilches de Frutos, 1998b: 373). 
La opinion de Cabal es compartida por Adolfo Marsillach quien declar6 en 
el marco del Congres lnternacional de Teatre, celebrado en Barcelona en 1985, 
que "tal vez haya que aceptar que un teatro publico y un teatro privado 
subvencionado son siempre teatros dirigidos" (1985: 31). 
La hegemonia del sector publico, defendida y provocada por la 
administraci6n, elimina el caracter libre y critico del teatro, generando un 
panorama teatral altamente institucionalizado, el cual tiende a estancarse en 
determinados autores, directores, actores y productores y hace muy dificil la 
aparici6n de nuevas formas teatrales o la supervivencia de formas arriesgadas. 
Otro de Ios errores cometidos por la administraci6n ha sido el tratamiento 
del teatro como negocio. En sentido estricto, el hecho de si un espectaculo es o 
no taquillero no deberia tener importancia en el sistema de valores del sector 
publico, el cual deberia ser regido por la calidad, la cantidad y el beneficia social 
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de Ios servicios que ofrece al ciudadano. Cierto es que la intervenci6n estatal ha 
tenido la intenci6n de estimular una demanda que otorgue independencia al 
teatro, pero este no deberia ser el unico objetivo de una politica cultural. Un 
ejemplo de la importancia dada a la rentabilidad econ6mica del teatro es el cierre 
del CNNTE en 1994, del cual se culpa a su deficit econ6mico y a la escasez de 
recursos financieros para mantener su labor de investigaci6n y experimentaci6n 
(Toro y Floeck, 1995: 8). 
Pese al planteamiento positive de la politica cultural del PSOE, esta ha 
pecado de triunfalista y de basar sus planteamientos en el aspecto econ6mico de 
Ios proyectos que defendia. Las cifras de publico son utilizadas, a mediados de 
Ios alios ochenta, coma prueba de la buena salud del teatro. Se pasa de un 
10,7% de asistencia en 1978 a un 16% en 1985, pero no se crea una politica que 
tenga en cuenta la creaci6n de nuevo publico, la necesidad de llevar el teatro a 
las escuelas o de convertirlo en un hecho cotidiano (en Ministerio de Cultura, 
1986: 118). Solana afirma que, tras Ios alios del franquismo, la sociedad 
espaliola exigia el acceso libre a la cultura y consumi6 avidamente Ios productos 
culturales antes producidos en clandestinidad: el reto del gobierno socialista no 
era conseguir ese publico anhelante de teatro, sino mantenerlo (1986: 5). 
Ya en 1995, cuando Espalia todavia sufria la resaca provocada par el 
despilfarro institucional de 1992, Juan Antonio Hormig6n selialaba las 
consecuencias de la politica cultural socialista y afirmaba que "Ios males 
estructurales que afectan al teatro espaliol [ ... ] proceden de que se ha vivido de 
forma ilusoria par encima de nuestras posibilidades reales, de que se ha creado 
una economia artificial" y apuntaba coma culpables a "las administraciones 
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publicas que no se han planteado un programa coherente y coordinado de que 
hacer a media y largo plaza" (1995: 13). 
Uno de Ios aspectos que mas preocup6 al PSOE en Ios inicios de su 
mandata, o par lo menos esa era la intenci6n establecida en su programa, fue el 
de la centralizaci6n teatral en el Estado espanol. Sin embargo, son pocos Ios 
esfuerzos dedicados a paliar esta situaci6n. Llufs Bonet confirma este hecho con 
el siempre apreciado data econ6mico. Entre 1987 y 1997, periodo que cubre en 
su mayorfa el mandata del partido socialista, Ios teatros madrilenos recibieron 
1.975 millones de pesetas en concepto de mantenimiento, actividades e inversion, 
lo cual significa un 69,5% del presupuesto total del INAEM, dejando el tanto par 
ciento restante para las otras Comunidades Aut6nomas y las ayudas al sector 
privado (1998: 551). 
No obstante, durante el mandata del Partido Socialista se produjeron 
algunos avances en cuanto a la descentralizaci6n del fen6meno teatral coma la 
creaci6n de Ios centros dramaticos auton6micos a lo largo de Ios anos ochenta, la 
RNTA que se extendi6 mas alia de la ciudad de Madrid e intent6 que cada 
localidad dispusiera de un teatro, y la nueva ley de subvenciones. 
Coma se ha podido observar en Ios parrafos anteriores, la politica cultural 
socialista significa, par una parte, una renovaci6n necesaria del fen6meno teatral 
y, par otra, un estancamiento en unas determinadas formas de intervenci6n que 
han danado algunos aspectos del panorama teatral espanol. 
En 1996, el Partido Popular lleg6 al gobierno gracias, en parte, a la 
campana de desprestigio sufrida par el PSOE y al voto de castigo pronunciado 
par Ios espanoles tras desvelarse una continua pasarela de casos de corrupci6n. 
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La llegada al poder del PP representa para Esparia la vuelta a un gobierno de 
derechas, ideologia que la gran mayoria de Ios esparioles habia evitado desde la 
muerte del General Franco, y la implantaci6n de un nuevo concepto de politica 
cultural. Si la politica cultural del PSOE se habia caracterizado por su 
proteccionismo, el PP, con animo de liberar la cultura del Estado, realiza una 
serie de operaciones que, en cierto sentido, animan a una mayor participaci6n del 
sector privado en la cultura, al mismo tiempo que su propia politica se tine de 
caracter mas populista y mercantilista. 29 Como asegura Javier Tusell, bajo el 
gobierno Popular Ios limites entre lo publico y lo privado "resultan imprecisos o 
discutibles" (2000: 148). 
Para Tusell, que ha realizado uno de Ios pocos estudios dedicados a la 
politica cultural del PP, esta se puede definir en Ios terminos siguientes: el 
"adanismo", la pretenciosidad, la falta de profesionalidad, la carga ideol6gica y la 
pendencia. 30 El primer termino se refiere a "la pretension de descubrir 
mediterraneos", es decir, de apropiarse exitos ajenos, hecho relacionado con que 
la politica cultural del PP no tuvo, contrariamente a la del PSOE, la necesidad de 
empezar de cero y de crear un marco legal democratico o rehacer el sistema 
cultural del pais. Por ello, el PP realiza pocos cambios trascendentes a escala 
legal y, en muchos de Ios cases, se apropia exitos que son resultado de la 
gesti6n socialista. 
29 Como ejemplo estan el recorte de 2.000 millones de ptas. en subvenciones durante la primera legislatura, el 
restablecimiento del pago de entradas para Ios museos publicos o la polemica exposici6n de la colecci6n 
artistica de Telef6nica en el Centra de Arte Reina Sofia, despues de que esta empresa fuese privatizada. Ver 
Tusell (2000: 135-152). 
30 Se han publicado otros estudios dedicados a la gesti6n del PP pero ninguno de ellos dedica gran atenci6n a 
la politica cultural. Ver Caro Vera (1997), Powell (2001), Vazquez Montalban (2003), Belloch (2003) y 
Aznar (2004 ). 
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Por cuanto al nivel de profesionalidad de Ios encargados de la cartera de 
cultura, cabe destacar Ios numerosos escfmdalos que rodearon el nombramiento 
de Esperanza Aguirre, cuya falta de conocimiento de temas culturales se vio 
demostrada en mas de una ocasi6n. 
La pretenciosidad de la politica cultural del PP se ve demostrada en dos 
aspectos. Por un lado en el apoyo unico a grandes proyectos culturales, coma el 
Museo del Prado, el Teatro Real o las celebraciones dedicadas a Felipe 11. Y por 
otro, la sobrecarga ideol6gica que caracteriz6 su gesti6n, la cual llev6 al PP a 
deshacer lo hecho por el PSOE, por estar relacionado con una ideologfa distinta 
sin tener en cuenta las consecuencias que esto tendrfa para la cultura en sf. 
Coma asegura Tusell, Ios Populares intentaron aplicar a la cultura un c6digo 
"ideol6gico preconcebido y simplificador" que concluy6 en cases coma la 
liberaci6n de la producci6n y la exhibici6n cinematografica (2000: 146). 
Ademas, el enfasis en la ideologfa tambien ha tenido un efecto claro en las 
relaciones entre gobierno central y Ios auton6micos, en el ambito de la cultura. La 
tendencia centralizadora del Partido Popular, que divisa al Estado espafiol coma 
naci6n cuya historia comun es una prueba de su unidad, ha producido, pese a la 
necesidad de pacto politico, desencuentros con Ios distintos gobiernos 
auton6micos en temas de cultura, polftica lingufstica y educaci6n. 31 Las claras 
tendencias centralistas del PP no solo traicionan el precepto constitucional que 
aboga por "la obligaci6n [ ... ] de poner en comunicaci6n a las culturas espafiolas" 
(Tusell, 2000: 147) o su propio programa electoral que promete "la defensa de la 
pluralidad y las manifestaciones culturales" y garantiza "la comunicaci6n entre las 
31 V er Programa Electoral del PP (1996). 
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diversas partes de Espafia" (Partido Popular, 1996), sine que ha radicalizado las 
polfticas nacionalistas de Ios gobiernos auton6micos. Come ejemplo de ello, en el 
case especifico de Catalufia, se pueden mencionar la polemica alrededor de Ios 
documentos de la Generalitat incautados y recogidos en el Archive de Salamanca, 
la Llei de Polftica LingOistica propuesta en 1998, o la reciente polemica por Ios 
cambios propuestos al Estatut d'Autonomia. 32 
En cuanto a la puesta en practica de esta politica cultural, se debe sefialar 
que uno de Ios primeros cambios nacidos del nuevo gobierno fue la desaparici6n 
del Ministerio de Cultura y la aparici6n de un nuevo Ministerio de Educaci6n y 
Cultura, que, en el afio 2000, pasaria a ser tambien el de Deportes. 33 Esta 
reestructuraci6n responde a la voluntad de reducir ministerios pero tambien a la 
idea de que educaci6n y cultura estan intrinsecamente relacionadas. Creencia 
que se refleja ampliamente en el program a de gobierno del PP, donde se afirma 
que: "para el PP la mejor polftica cultural es una buena polftica educativa" 
(Partido Popular, 1996). Sin embargo, el resultado de esta union signific6 un 
descenso en la atenci6n dedicada a Ios temas culturales, entre Ios cuales el 
teatro es el mas afectado. 
Como ejemplo de la implicaci6n polftica del PP en cultura y de las 
estrategias de prestigio que mediante ella se pretenden conseguir, paralelamente 
al nuevo Ministerio se crea una Comisi6n Delegada del Gobierno en materia de 
cultura formada por 10 ministros y presidida por Jose M aria Aznar. Sin embargo, 
32 En palabras de Eduardo Gal<in: "aunque existan !as autonomias, hay y habia una cosa llamada Espafia y hay 
un sentido de la cultura espafiola en su conjunto que no se de be abandonar" en Torres (200 I). 
33 Tusell afirma que Espafia fue, entonces, el unico pais de la UE que no tenia Ministerio de Cultura (2000: 
140). 
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Tusell afirma que se tiene poca informaci6n sobre las actividades de la Comisi6n 
y se duda que esta haya llegado a reunirse (2000: 141). 
Por otro lado, el gobierno popular mantuvo el resto de las instituciones y 
teatros publicos creados por el socialismo y se limit6 a continuar la labor iniciada 
por ellos, realizando algunos cambios en Ios puestos de direcci6n.34 
Por lo que se refiere a Ios presupuestos, las dos criticas recibidas por el 
PP han sido el descenso en el presupuesto y, por lo tanto, en las subvenciones, y 
la acumulaci6n de grandes cantidades econ6micas en pocos proyectos culturales 
de gran magnitud, entre Ios que se destacan la ampliaci6n del Museo del Prado o 
la renovaci6n del Teatro Real. Segun Ios datos recogidos por Tusell, el 
presupuesto general de cultura pas6 de 68.300 mill ones en 1995 a 38.700 en 
1998, lo cual supone un descenso significativo que se ha notado en el teatro y, 
sobre todo, en Ios sectores mas alternatives (2000: 142). 
En cuanto al caso especifico del teatro hay un hecho esencial que se debe 
destacar, ya que es el factor comun de las polemicas generadas alrededor de la 
gesti6n teatral del PP. Ya en su programa electoral del ano 1996, el partido hacia 
hincapie en la necesidad de promover la participaci6n privada en el teatro que se 
ha visto arrinconada por una "intervenci6n publica desmedida" (Partido Popular, 
1996). No obstante, la inclusion de la empresa privada en el panorama teatral ha 
llevado a una mercantilizaci6n del fen6meno teatral de caracteristicas 
desproporcionadas. Asi lo asegura Javier Garcia YagOe, director de la Sala 
Cuarta Pared en Madrid, cuando habla del notable cambio experimentado por la 
34 Es el caso del Teatro Real, del Teatro Espafiol y del INAEM. 
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llegada del PP al gobierno y su obvia "apuesta por una vision mercantilista del 
teatro" (Apendice 1: 400). 
Las manifestaciones organizadas por el INAEM, a lo largo del ario 2001, 
deben entenderse tambien en este contexto. En ese ario Ios trabajadores del 
Institute denunciaban la "gesti6n de Ios espectaculos, teatros y auditorios 
publicos en manos privadas" y "la promoci6n personal y pecuniaria de unos 
pocos a costa de Ios recursos econ6micos y humanos del ambito publico" 
(Agencias, 2001 a). Los trabajadores del Institute produjeron, ademas, un 
documento donde se advertfa al director de la CNTC, Jose Luis Alonso de Santos, 
que "Ios negocios privados queden fuera del teatro publico" (Agencias, 2001 a). 
Finalmente, en el 2003 llegaron las declaraciones del director del Teatro Espariol, 
de titularidad publica, en las que aseguraba que habfa realizado una gesti6n 
privada del teatro, anadiendo que el "teatro publico debe dejar de hacer 
gilipolleces y buscar al publico con Ios grandes tftulos" y que "las subvenciones 
actuales premian al fracaso" (Perales, 2003). Estos testimonies apuntan a uno de 
Ios cambios mas evidentes provocados por la polftica teatral del PP: la 
comercializaci6n del hecho teatral publico, la cual no ha conseguido tampoco el 
incremento del numero de publico como testifican Ios Anuarios de la SGAE 
publicados durante Ios alios Populares.35 
Por otro lado, el nuevo gobierno tampoco resolvi6 Ios problemas 
heredados de la administraci6n anterior como la marginaci6n del sector 
alternative y Ios autores teatrales, la falta de publico infantil o la apertura de 
35 Ver Anuarios Teatrales de Ios afios 1996 hasta la actualidad. Desde el afio 1998, el Anuario se puede 
consultar en www.sgae.es. 
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nuevos teatros al margen de Ios teatros publicos, pese a que todos ellos eran 
objetivos contenidos en la politica teatral presentada par Eduardo Galan en 
1996. 36 Esto ha producido una situaci6n que demanda, segun la critica, unos 
objetivos y criterios claros que aclaren lo que pretende realmente desde la 
administraci6n y, sabre todo, exige, en el nuevo siglo XXI, el dialogo necesario, 
dariado durante las legislaturas populares, entre gobierno central y auton6mico.37 
Finalmente, quisiera destacar que la raz6n principal par la que se ha 
presentado aqui un esbozo de las politicas teatrales del gobierno central en sus 
dos etapas es que, en Ios capitulos siguientes, dedicados a las instituciones 
auton6micas y municipales, se podran comprobar Ios paralelismos entre estas y 
la gesti6n llevada a cabo par el gobierno de la autonomia catalana. AI fin y al 
cabo, la politica auton6mica no deja de ser un reflejo, a pequena escala, de lo 
que ocurre en el ambito nacional. 
36 Un resumen de esta politica se puede ver en Rague (1996: 127-128). 
37 Estas exigencias son expresadas por Benavent (2002) y Muro (2002). 
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CAP[TULO SEGUNDO: 1\lACIONAUSMO EN CATALUNA 
En este apartado se pretende realizar un acercamiento general al tema del 
nacionalismo en Catalufia, ya que el analisis de este tema facilitara la 
comprensi6n de ciertos elementos que emergen de la investigaci6n del teatro en 
Barcelona. El presente capitula tiene come objetivo introducir un contexto te6rico e 
hist6rico para esas cuestiones que se veran con posterioridad al analizar las 
politicas teatrales que ejercen su influencia sabre el paisaje teatral de la ciudad. 
Se presentara, inicialmente, una definici6n de terminos con el objetivo de 
concretar las caracteristicas principales del nacionalismo catalan. El segundo 
apartado ofrecera una breve narraci6n de la genesis y evoluci6n del nacionalismo 
en Catalufia, Ios elementos que lo sostienen y su forma y estado en la actualidad. 
De entre ellos, se dedicara especial atenci6n a la lengua y a la politica lingOistica 
llevada a cabo per el gobierno auton6mico desde el fin de la dictadura, debido a la 
evidente influencia que ejerce sabre el fen6meno teatral de Barcelona. 
2.1 El Nacionalismo: definici6n de terminos 
Las investigaciones en torno al concepto de nacionalismo se han 
intensificado en Ios ultimos veinte afios. Come afirma Anthony D. Smith, la 
definici6n del termino mismo es todavia motive de debate, opinion que es 
compartida per la mayor parte de Ios criticos en este campo. 38 No es mi intenci6n 
entrar en ese debate, ni considero este el lugar apropiado para el mismo. Sin 
38 Ver Smith (1991), Ozkirimli (2000), Balcells (1996) y Conversi (1997) para diferentes discursos sobre el 
nacionalismo en general y el nacionalismo catahin. 
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embargo, creo en la necesidad de aclarar Ios terminos identidad nacional, 
nacionalismo y naci6n que voy a utilizar para llevar a cabo mi analisis. En principio, 
se entiende que la idea de naci6n se construye te6ricamente ya que esta no existe 
como entidad real sino simb61ica o imaginada con unos determinados fines, ya 
sean estos politicos o sociales.39 Una de las ideas compartidas por la critica es 
que una naci6n nace de una voluntad comun por parte de una comunidad que 
tiene ciertas necesidades politicas, econ6micas y culturales.40 
Para entender el nacionalismo catalan es relevante seiialar las 
consecuencias que se derivan de la construcci6n de una identidad nacional. 41 
Smith las divide en externas e internas. Las consecuencias externas serian la 
delimitaci6n del territorio y la creaci6n de un sistema politico y econ6mico. Las 
internas son mas complejas y tienen un efecto directo sabre el individuo. Una de 
las consecuencias que mas concierne a este estudio es la que se centra en la 
socializaci6n del individuo: su nacionalizaci6n "is achieved through compulsory, 
standardized, public mass education systems, through which state authorities hope 
to inculcate national devotion and distinctive homogeneous culture" (Smith 1991: 
16). Esta socializaci6n del individuo, aunque inevitable, puede tener connotaciones 
negativas dependiendo de c6mo se lleve a cabo.42 
39 Smith concibe la idea de naci6n como la de un territorio hist6rico capaz de establecer vinculos emocionales 
con quienes lo habitan. Argumento recuperado por el discurso politico del nacionalismo cataUm. Ver Smith 
(1991). 
40 Ver Conversi (1997: 7). 
41 Concepto definido en Smith (1991: 14). 
42 Smith aiiade la creaci6n de un conjunto de valores y tradiciones compartidas y afirma que la pertenencia a 
una naci6n es un elemento esencial para la autoafirrnaci6n del ser humano (Smith, 1991 ). 
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El nacionalismo es concebido por la crftica como un movimiento ideol6gico 
que defiende la identidad nacional de una naci6n con determinados fines. 43 La 
crftica coincide en que el nacionalismo es una ideologfa nacida en Europa en el 
siglo XVIII dentro del pensamiento romantico aleman, aunque algunos autores 
senalan que habfa nacido ya en Norte y Sur America en las rebeliones contra Ios 
poderes de Gran Bretana, Espana y Portugal.44 El nacionalismo tiene su periodo 
de afirmaci6n y consolidaci6n a finales del siglo XIX y es a principios del siglo XX 
cuando, en palabras de Fusi, "se fue convirtiendo de forma lenta pero evidente en 
el principal sentimiento de cohesion de Ios pafses y sociedades europeas" (2003: 
13). Por otro lado, aunque es un proyecto esencialmente politico, no tiene 
coordenadas ideol6gicas fijas.45 
Se debe enfatizar que el nacionalismo se desarrolla tanto mediante 
instituciones y partidos politicos como a traves de practicas culturales, las cuales 
potenciadas por Ios primeros afectan mas a la esfera social de la naci6n. La idea 
presentada por Smith de la socializaci6n del individuo se debe extender a un 
concepto de nacionalizaci6n de la poblaci6n llevada a cabo desde las esferas 
politicas mediante las practicas culturales. 
Pese a que no es una distinci6n compartida por toda la critica, algunos 
estudios distinguen entre el nacionalismo 'politico' y el 'cultural'. 46 Pero I as 
fronteras entre nacionalismo cultural y nacionalismo politico son extremadamente 
43 Ver Smith (1991: 73). 
44 V er Ozkirimli (2000). 
45 Esto implica que el nacionalismo ha sido utilizado por diferentes ideologfas, en algunos casos, opuestas y 
con fines que se adaptan a las ideologfas en si. Para un amilisis reciente de Ios nacionalismos en Espafia ver 
Fusi (2000). 
46 Para diferentes tipologfas del nacionalismo ver Ozkirimli (2000) o Smith (1991). Ver tambien 
www .nationalismproject.org y Mar-Molinero y Smith ( 1996: 69). 
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difusas. En principio, todo nacionalismo es esencialmente politico y se sirve de 
elementos culturales para definir sus metas. 
Uno de Ios elementos culturales utilizados mas profusamente por el 
nacionalismo es la lengua, cuyo papel clave en la ideologia nacionalista es 
apoyado por distintos pensadores a lo largo de la historia y tiene un papel crucial 
en el nacionalismo catalan. 47 Herder, cuyas ideas son producto del idealismo 
romantico, afirma que un grupo de personas que comparten una lengua forman 
una naci6n, ya que el aprendizaje de una lengua solo puede darse en comunidad. 
Segun Herder, "each nation speaks in the manner it thinks and thinks in the 
manner it speaks" proclamando asi una de las ideas que mas va a utilizar el 
nacionalismo catalan y defendiendo, ademas, la intervenci6n imprescindible de las 
instituciones politicas en la protecci6n de la lengua (en Mar-Molinero, 2000: 8).48 
2.2 Breve historia del nacionalismo catalan 
Salvador Giner situa Ios origenes de la identidad nacional catalana en la 
estructura social del feudalismo que se dio en Cataluria durante el medioevo: "the 
fons et origo of the social structure of Catalonia, indeed of its national identity, is 
feudalism" (Giner, 1984: 8). Durante Ios siglos XII y XV Cataluria fue la primera 
potencia econ6mica del mediterraneo, lo cual produjo el florecimiento de una 
economia y una estructura social que facilitaria la rapida modernizaci6n e 
industrializaci6n que la naci6n experiment6 siglos despues. Segun Giner, Cataluria 
47 Las distintas teorias de criticos coma Johann Gottfried Herder, Ernest Gellner, Benedict Anderson y Elie 
Kedourie estan recogidas en Mar-Molinero y Smith (1996: 69-87). 
48 Esta idea se pondra en practica en Catalufia con la creaci6n del Institut d 'Estudis Catalans y las politicas 
lingi.iisticas. Anderson habla de las relaciones de poder y prestigio que pueden aflorar cuando se realiza la 
imposici6n de una lengua ( 1991) y Kedourie presenta la idea de que una naci6n se define por compartir una 
lengua (en Mar-Molinero y Smith, 1996: 71 ). 
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se desarroll6 politica y econ6micamente de manera independiente a Espaiia y 
forj6 una cultura que definirfa la identidad nacional catalana de Ios siglos 
posteriores (1984: 8). Esos alios dorados contribuyeron al desarrollo de la lengua 
y la literatura, y de una serie de sfmbolos nacionales que mas tarde seran 
utilizados para reivindicar el nacionalismo catalan. 49 La autonomia de Cataluiia en 
la epoca medieval, demostrada por la existencia de instituciones como la 
Generalitat, se ve constantemente amenazada por el poder central de Castilla. 
Pese a ello, las maniobras politicas no eliminaron una identidad nacional que 
prevalece hasta la actualidad quizas gracias a lo que Giner llama "stubborn 
resistance of the Catalans to cultural and political assimilation" (1984: 1 0). 
Los desencuentros entre Castilla y Cataluiia aumentaron durante el siglo 
XVI hasta el punto de que la ultima no se beneficia de la explotaci6n de ninguna 
de las colonias del vasto imperio espaiiol. Esos mismos conflictos llevaron a 
Cataluiia a situarse en el bando enemigo en las guerras entre Espaiia y Francia 
en 1640 y, de nuevo, en la Guerra de Sucesi6n contra Gran Bretaiia y sus aliados, 
a principios del siglo XVIII. El decreta de Nueva Planta (1714), firmado por el rey 
Felipe V, puso fin a la autonomia catalana. Dicho rey habia inutilizado el 
parlamento catalan en el primer aiio de su coronaci6n, inicio de lo que constituy6 
un reinado absolutista que no hizo masque avivar el sentimiento catalanista.50 
Sin embargo, el nacimiento del nacionalismo catalan per se no tendra lugar 
hasta la segunda mitad del siglo XIX con el movimiento, primero cultural y luego 
49 Teoria apoyada Conversi ( 1997) y Hargreaves (2000). 
50 El decreto de Nueva Planta es el primer acto oficial de represi6n contra la cultura catalana y el absolutismo 
que caracteriz6 al reinado de Felipe V se puede entender como antecedente de las represiones impuestas por 
la dictadura de Primo de Rivera y, en afios posteriores, la del general Franco. Para una explicaci6n detallada 
de Ios hechos hist6ricos que llevan a la formaci6n del catalanismo ver Balcells ( 1996). 
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politico, de la Renaixenya. Ayudados por la relativa libertad politica de la Primera 
Republica, cuando Cataluna retiene sus instituciones politicas, un grupo de 
intelectuales inicia la recuperaci6n de la identidad y la cultura catalanas. 51 
Los aspectos definitorios del nacionalismo catalan son su caracter 
culturalista, por ello las formas de expresi6n utilizadas por el catalanismo son de 
marcado caracter cultural, y burgues. Consecuentemente, para Conversi, la 
recuperaci6n cultural llevada a cabo en la Renaixen9a asent6 las bases 
necesarias para la justificaci6n del nacionalismo catalan en el futuro (1997: 16). En 
este periodo la lengua se define como uno de Ios elementos esenciales de la 
identidad nacional y se recupera como lengua literaria. Por otro lado, en sus inicios, 
el movimiento nacionalista es esencialmente burgues, hecho 16gico si se considera 
que un gran porcentaje de la clase trabajadora lo forman inmigrantes venidos de 
otras partes del Estado espanol, y aspira a la puesta en practica de un sistema 
politico que defienda y proteja Ios intereses comerciales de la clase burguesa 
frente al centralismo estatal. 52 
En Ios alios siguientes, se inicia un movimiento nacionalista paralelo que 
incorpora las preocupaciones de la clase media y enraiza en la Cataluna rural. Se 
asientan, asi, Ios simbolos y las tradiciones que ya habian aparecido 
anteriormente y que se mantendran hasta la actualidad. Ademas, la relativa 
autonomia politica fortalece el sentimiento nacionalista con un nuevo movimiento 
51 Las obras que asientan la base te6rica del nacionalismo catalan son: Cataluiia y Ios catalanes ( 1860) de 
Joan Cortada, El regionalismo (1887) de Joan Mafie y Lo Catalanisme (1886) de Valenti Almirall. Ver 
Conversi (1997) y Balcells (1996). 
52 Partidos nacionalistas como La Lliga Regionalista o Solidaritat Catalana son apoyados por la burguesia. Por 
otro lado, la poblaci6n inmigrante se vio representada en el lider Alejandro Lerroux cuya ideologia 
anticatalanista defendia sus derechos ante la oligarquia burguesa. Pero la integraci6n de la clase trabajadora 
no se produjo hasta 1914 con el restablecimiento de la Mancomunitat. V er Conversi ( 1997: 28-30). 
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cultural: el Noucentisme, el cual representa un asentamiento de la lengua, reitera 
el papel clave de las instituciones politicas y, la potenciaci6n de la cultura. Con la 
creaci6n del lnstitut d'Estudis Catalans (1911 ), por ejemplo, se inici6 la 
normalizaci6n de la lengua catalana de la mano del fil61ogo Pompeu Fabra, cuyo 
diccionario representa, todavla, su riqueza y su oficialidad. Sin embargo, coma 
afirma Josep Ant6n Fernandez el Noucentisme fue sabre todo un movimiento 
cultural que adopt6 coma parametros Ios gustos de las elites burguesas, a Ios que 
favoreci6 en detrimento de la clase trabajadora a la que tipific6 (2002: 138). Para 
Fernandez, el Noucentisme fue, crucialmente, un movimiento cultural "which was 
underwriting a reactionary, patriarchal, and elitist cultural and political agenda", en 
una epoca en que la catalanidad tuvo que escoger su identidad, se decant6 par Ios 
ideales de la clase burguesa, que posela el poder econ6mico y politico (2002: 138). 
El Noucentisme confirma un fen6meno que ya habla tenido lugar con la 
Renaixen<;a: la afirmaci6n de un ideario comun de slmbolos, mites, festividades y 
conmemoraciones, que contribuyen a asentar la identidad nacional entre la 
poblaci6n, y el papel crucial de la lengua y la historia en el catalanismo. Par esta 
raz6n, Ios partidos con tendencias nacionalistas utilizan elementos culturales para 
potenciar el nacionalismo. 53 
Los esfuerzos por recuperar la identidad y la cultura catalanas que se dan 
durante la Primera y Segunda Republica se vieron truncados por la dictadura de 
Prima de Rivera y la del General Franco respectivamente, en cuyo fracaso juega 
un papel importante la fragmentaci6n a escala cultural y social sufrida par el 
Estado.Ganada la Guerra Civil, el General Franco realiz6 un intento de eliminaci6n 
53 Para una explicaci6n sintetica de la evoluci6n de la cultura catalana desde finales del s. XIX ver Fusi ( 1999). 
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de Ios nacionalismos perifericos en Espalia, y la politizaci6n de la cultura y la lengua 
fue una de las herramientas utilizadas. 
lnutilizados todos Ios 6rganos de gobierno regionales y prohibidas las 
manifestaciones culturales y lingi.Hsticas, la sociedad catalana se ve obligada a 
actuar en la clandestinidad para mantener su identidad. El regimen franquista 
tom6 un cariz mas abierto a partir de Ios alios 60 y, la lengua catalana pudo volver 
a las escuelas privadas. 54 El regimen franquista no consigui6 eliminar por 
complete ni la identidad ni la cultura catalana, lo cual en palabras de Salvador 
Giner demuestra que la incertidumbre catalana acerca de "the exact political 
nature of the language, culture and certain 'collective signs of identity', was very 
acute" (1984: 61 ). Por esta raz6n, m as que erosionar la identidad catalana "Ios 
ataques a la personalidad catalana de las dos dictaduras del s. XX sirvieron para 
unificar y ampliar la reivindicaci6n de autogobierno" (de la Granja et al., 2001: 222). 
Los alios de la transici6n trajeron nuevos aires para Catalulia, ya que se 
restituye el Estatuto de Autonomias, que ya habia sido operative durante Ios alios 
de la Segunda Republica. El estado moral de la poblaci6n en cuanto al 
nacionalismo se demostr6 en las multitudinarias celebraciones del 11 de Setembre 
que tuvieron lugar en Sant Boi del Llobregat (1976) y en Barcelona (1977), donde 
un mill6n de asistentes, en la ultima, "catalanes de origen e inmigrantes", 
defendieron el Estatut d'Autonomia (de la Granja et al., 2001: 213). 
La nueva Constituci6n de 1978 defiende la unidad de la Naci6n espaliola 
"patria comun e indivisible de todos Ios espalioles", asi como aboga por la 
autonomia de las nacionalidades que en ella se integran y la cooficialidad del 
54 En 1973, el catahin ya se ensefia en I as escuelas como lengua extranjera. 
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castellano con el resto de lenguas del estado en las regiones donde estas se 
hablan (de la Granja et al., 2001: 200). La ambigOedad en el discurso 
constitucional es un ejemplo del diffcil proceso que la escritura del mismo 
represent6. 55 En ese ano, Ios partidos nacionalistas catalanes Convergencia 
Democratica de Catalunya y Uni6 Democratica de Catalunya, se unen para 
convertirse en futures lideres del gobierno auton6mico catalan constituido en 1980 
y su exito electoral no se vera amenazado hasta el ano 1999, lo cual consolida su 
imagen como el partido nacionalista que ha representado a Cataluna en su 
transici6n a la democracia y la recuperaci6n de I as libertades politicas y sociales. 56 
Desde la toma de posesi6n del cargo de presidente, el lider de CiU, Jordi Pujol 
manifesto sus prioridades en Ios siguientes terminos: 
To preserve and enhance the national identity (especially through cultural 
promotion and language-planning policies); to deal with the problems posed 
by the heterogeneous nature of Catalan society, in which [ ... ] many still 
identify strongly with the Spanish language and non-Catalan identities, and 
to maintain and enhance Catalonia's favourable economic position (Crameri, 
2000:146). 
El gobierno de Pujol consigue, en 1982, el 80% de las transferencias 
previstas en el Estatut d'Autonomia y se consolida como la fuerza politica mas 
poderosa de Cataluna, obteniendo el 27,7% de Ios votos en 1980, el 46,6% en 
1984 y, la mayoria absoluta, en 1984, 1988 y 1992 (de la Granja et al., 2001). Sera 
55 En Ios afios de la transici6n, cuando miembros del regimen ocupaban posiciones politicas al lado de Ios 
nuevos representantes de la politica democnitica, el proceso de creaci6n de la Constituci6n represent6 un 
intento de conciliaci6n de opiniones radicalmente opuestas con referencia a la futura estructura politica y 
social de Espafia. Para un analisis reciente del periodo de transici6n ver Powell (200 1 ). 
56 El partido ha perdido su posici6n de lider en el gobierno catalan en las elecciones de 16/03/2004. 
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el gobierno que traera a Cataluiia el grado de autonomia del que goza en la 
actualidad, gracias a su posicion de poder con Ios lideres del gobierno central 
(PSOE y PP, respectivamente). Asi como tambiem es el responsable de una 
politica linguistica y cultural que, no solo ha recuperado la identidad y la cultura de 
la nacion catalana, sino que ha sido acusada de represiva para con el castellano y 
las culturas del resto del estado espaiio1.57 
Una vez restablecidas las libertades de la nacion, las encuestas llevadas a 
cabo sabre la poblacion demuestran que la identidad catalana ya esta plenamente 
aceptada, lo cual define al nacionalismo catalan en terminos autonomistas, ya que, 
para la mayoria, conseguir la independencia es un aspecto radical de caracter 
minoritario. En una encuesta realizada en 1998 el 12% de Ios catalanes queria ver 
a Cataluiia como una region de Espaiia, el 15% como una nacion dentro de un 
estado federal, un 17% deseaba la independencia total del Estado espaiiol y un 
52% aceptaba el actual estado de las autonomias. Sin embargo, una encuesta 
realizada en el aiio 2000 reflejaba cambios importantes en la actitud de Ios 
catalanes, quizas influidos por la politica centralista del PP. En ella la 
independencia total era optima para el 7,9% de Ios encuestados, mientras que el 
23,9% aspiraba a que Espaiia se convirtiera en un estado federal, finalmente un 
48% se mostraba satisfecho con el actual estado de la nacion. 58 La opinion 
57 En 1981, se publica el manifiesto "Por la igualdad de Ios derechos lingtiisticos en Catalufia" (de la Granja et 
al., 2001: 213). Vertambien Mar-Molinero (2000: 158-174). 
58 Datos extraidos de de la Granja et al. (2001). Segun IDESCAT, en 1985, un 82,7% de Ios catalanes se 
identificaban con el concepto "Espafia" mientras que, en 1991, el porcentaje bajo al 76,2%, el mismo que en 
ese afio se identificaba con el concepto "Paises Catalanes", que en 1985 constituia el 82,6% de la poblacion. 
La identificacion con conceptos como "Independencia" o "Autonomia" tambien disminuye: en 1985 un 
67,7% se identificaba con el primero y un 78.5% con el segundo mientras que en 1991 las cifras bajan a un 
65,9% y un 72,2%. Otro dato curioso es la adhesion al concepto de "Nacionalismo": en 1985 solo e143,8% se 
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general de Ios catalanes sabre el estado de autonomfa de es que "their nation has 
been given enough legitimacy for them to conduct their daily lives first and 
foremost as Catalans" y cada vez es mas diffcil "to mobilise large numbers of the 
population into supporting nationalist projects" (Crameri, 2000: 152). 59 
La estrecha relaci6n entre cultura y polftica iniciada en la Reinaxenc;a y 
consolidada en el Noucentisme se convierte pues en un aspecto caracterizador de 
la cultura catalana, la cual ha sido, desde entonces, fuertemente institucionalizada. 
Para Hargreaves, la institucionalizaci6n de la cultura ha contribuido definitivamente 
a su vitalidad y ha funcionado coma "political affirmation at the times when 
Catalonia was struggling against repression" (2000: 21).60 
La identificaci6n entre nacionalismo e instituciones polfticas en general, y 
con la Generalitat, en particular, es obvia y ha sido explicitada por CiU que, con su 
lema "fern pafs", ha conseguido originar un verdadero sentimiento de comuni6n 
entre sus votantes y las instituciones polfticas. La negativa del PSC de formar 
gobierno con CiU en las elecciones de 1980, consolid6 esta situaci6n y "permiti6 a 
CiU construir y diseriar la Generalitat de acuerdo con sus intereses y facilit6 la 
identificaci6n de la Generalitat y la autonomfa con el partido responsable de su 
puesta en marcha definitiva" (de la Granja et al. 2001: 217). 
En el debate entre nacionalismo cultural y etnonacionalismo para definir el 
nacionalismo catalan, la crftica favorece mayoritariamente al primero, pese a que 
algunos crfticos nacionalistas han subrayado aspectos que podrfan ser 
sentia identificado con este y en 1991 un 36,2%. Ver Generalitat de Catalunya, Comparatiu de 
Comportaments Culturals ( 1991: 5). 
59 Josep Murgades considera que en el Noucentisme la cultura actua como elemento de reforma social. Ver 
Conversi (1997: 36). 
6
° Conversi opina que esta identificaci6n persigue el cambio social y tiene un impacto directo sobre la 
poblaci6n (1997: 36). 
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considerados etnicos. Miquel Strubell, por ejemplo, senala que en una naci6n 
como Cataluna, donde no existen diferencias religiosas o de raza, el unico 
elemento diferenciador es la lengua (en Wright, 1999: 14).61 Asi, el individuo que 
hable catalim sera considerado como catalim independientemente de su pais de 
origen o el color de su piel. Sin embargo, Strubell hace referencia a una definici6n 
de "catalanidad" que adquiere tones etnonacionalistas, afirmando que el termino 
se ha tenido que ampliar para poder incluir a aquellos que, pese a no ser "real 
catalans" deben integrarse en la sociedad catalana (en Wright, 1999: 15).62 Las 
diferencias lingOisticas conllevan diferencias de clase que tienen su reflejo en la 
integraci6n laboral de Ios distintos grupos, idea que Giner ya habia expresado 
cuando afirmaba que, a partir de Ios anos ochenta, "the higher one went in the 
status, prestige and power social scale, the more frequently Catalan was likely to 
be the spoken language" (1984: 49). 
Finalmente, Woolard llega a la clave de la cuesti6n cuando asegura que 
estas diferencias lingOisticas pueden derivar en diferencias etnicas. En su opinion 
"the ethnic differences indexed by language are significant in interpersonal politics 
as well as national politics, because people believe they accompany culturally 
determined group differences in outlook, personality and behaviour" (1989: 45).63 
No cabe duda de que la lengua constituye el elemento central del 
catalanismo y que aporta una base para la diferenciaci6n entre Cataluna y el 
Estado espanol. Desde sus inicios, las instituciones politicas de Cataluna han 
61 Esta idea es desafiada por Archer quien defiende que la lengua catalana no es un marcador de identidad 
(2004: 5). 
62 Opinion compartida por Woolard quien identifica modos distintos de entender el ser catalan (cuyas 
diferencias "are too significant to be ignored"), y presenta !as diferencias, aceptadas en la sociedad catalana, 
entre "catalans de sempre" y "nous catalans" o "catalans d'adopcio" (1989: 46). 
63 Opinion compartida por Hargreaves (2000: 34). 
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protegido al catalim con la creaci6n de instituciones culturales y politicas con fines 
educativos e, indudablemente, la mayor labor en la recuperaci6n de la lengua se 
ha llevado bajo el gobierno de CiU, cuyo proyecto de politica lingOistica ha 
convertido a la lengua catalana en la lengua minoritaria mas hablada del 
continente europeo, hecho consolidado por el mantenimiento del partido en el 
gobierno auton6mico. En este sentido, la Generalitat ha utilizado su "politica 
cultural de reconstrucci6n nacional" cuya "voluntad se materializa en la subvenci6n 
generica de las industrias culturales que utilicen la lengua como medic de 
expresi6n" (en Editorial Cu/tura, 1983:1). La politica lingOistica de la Generalitat se 
ha situado en la tradici6n vinculando el hecho de hablar catalan con un 
sentimiento de identidad nacional. 
En el Estatuto de Autonomias del afio 1932 se definia al catalan como la 
lengua cooficial del ciudadano que habitara Catalufia, idea que se recupera en el 
estatuto de 1979. Pero el catalan perdi6 su estado de cooficialidad en Ios afios 
del franquismo y, excepto en el entorno familiar, el uso de la lengua catalana fue 
prohibido y considerado como elemento de oposici6n al regimen.64 Estos intentos 
de homogeneizaci6n de Espafia crearon una reacci6n opuesta: el resurgimiento 
de un nacionalismo catalan que se expres6 con mas fuerza a medida que se 
desarrollaba el regimen dictatorial y que tuvo su eclosi6n final en Ios afios de la 
transici6n. Ya en la democracia, el gobierno catalan cre6 una politica lingOistica y 
cultural que protegiera tanto la lengua como las expresiones culturales de toda 
agresi6n y, que asegurara su continuidad. Los esfuerzos, tanto econ6micos como 
politicos, dedicados a la restauraci6n de la lengua y la cultura, han sido la mayor 
64 V er Conversi ( 1997: 111-112). Para un testimonio de esta represi6n en el teatro ver Fitbregas (1976: 11 ). 
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preocupacion de la Generalitat, cuyo presidente asegura que "if some issue is 
crucial to Catalunya, it is its language and culture. [ ... ] Catalunya did not want 
autonomy for political or administrative reasons, but for reasons of identity" (en 
Conversi, 1997: 172). 
Consecuentemente, la Generalitat crea la Direccio General de Politica 
LingOistica en 1980, dedicada a la proteccion, normalizacion y potenciacion del 
uso de la lengua catalana, que produce en 1983 la primera Llei de Normalitzacio 
Linguistica con la intencion de conseguir "the restoration of Catalan to its rightful 
place as Catalonia's own language" con lo cual "the knowledge of the language 
must spread throughout the whole of Catalan society, to all citizens regardless of 
the language they normally speak" (Mar-Molinero, 2000: 93). La ley fue 
extremadamente exitosa y contribuyo al aumento del uso del catalim, y a ella 
siguieron enmiendas que no fueron tan bien recibidas y que, en opinion de Mar-
Molinero, pueden constituir atentados contra Ios derechos de Ios 
castellanoparlantes (2000: 93).65 
Con la llegada del PP al gobierno central, se incrementa la presion sobre el 
papel del castellano como lengua cohesionadora del Estado espaiiol y, 
correlativamente, el gobierno autonomico de Pujol ejerce presion para la revision 
del Estatut d'Autonomia del aiio 1979 e implementa una nueva Llei de Politica 
LingOistica en 1998. Esta nueva ley, considerada anticonstitucional por Ios 
partidos de la oposicion, es finalmente implementada, pese a que el Tribunal de 
Justicia de Catalunya considera que existen en ella elementos de represion hacia 
65 Opinion compartida por Fusi (1999: 175). V er Roller (2002). 
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el idioma castellano (Mar-Molinero, 2000: 166). 66 La ley provoca cam bios radicales 
en el sistema educative de Catalulia, ya que el catalan se presenta, a partir de ese 
alio, como la lengua obligatoria para la educaci6n. Ademas, alcanza tambien al 
resto de las instituciones publicas, en las cuales la lengua catalana es, claramente, 
la dominante y el castellano, la secundaria.67 
La radicalizaci6n de una politica lingOistica claramente nacionalista debe 
entenderse como reacci6n al "sentimiento de amenaza" percibido por las culturas 
minoritarias (1997: 5). Como tal, el nacionalismo catalan ha experimentado, desde 
sus inicios, una vision apocaliptica, dirigida particularmente hacia la cultura y la 
lengua, que se mantiene hasta la actualidad. Miquel Strubell, desde el lnstitut de 
Sociolinguistica de Catalunya, instituci6n que depende directamente de la 
Generalitat de Catalunya, declara, veinte alios despues de aprobar el Estatut 
d'Autonomia, que "the future of Catalan language is far from secure" (en Wright, 
1999: 5). Este sentimiento apocaliptico y las grandes olas de inmigraci6n que 
Catalulia ha experimentado desde Ios alios 50 han llevado a la Generalitat a crear 
una politica linguistica y cultural cuyo principal objetivo es la preservaci6n de la 
cultura y la lengua catalanas. 
La radicalizaci6n de la politica linguistica, implementada por la Generalitat, 
ha encontrado oposici6n tanto dentro como fuera de la naci6n, donde Ios 
castellanoparlantes no han aceptado la imposici6n linguistica. El enfasis en la 
lengua ha precipitado criticas en campos como la investigaci6n y el periodismo. El 
periodista Arcadi Espada expresa su preocupaci6n por el excesivo protagonismo 
66 Esta idea del catalan como "llengua propia de Catalunya" se debe poner en relaci6n con la idea de que la 
lengua define a la naci6n presentada por Herder. 
67 El sociolinglifsta Strubell resume algunos de Ios logros de la nueva Llei (en Wright, 1999: 24). 
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que la lengua ha tornado en el nacionalismo catalan afirmando que "quan una 
llengua passa a ser l'unic fet diferencial de qualsevol comunitat, alguna cosa greu 
ha comenc;;at a passar", y defiende que "la llengua es un dret dels individus i no 
una imposici6 dels territoris als individus que els habiten", en clara oposici6n a la 
creencia convergente de que el catalan es la lengua propia de Cataluna (1997: 
217).68 El mismo autor describe la esquizofrenia experimentada en Cataluna entre 
lengua y poder politico-econ6mico, en cuanto a la necesidad de mantener pactos 
e intercambios comerciales con el resto de Espana, en situaci6n de superioridad 
por la posici6n del idioma castellano en el mundo. Espada concluye que la politica 
convergente ha creado una idea de Cataluna que no corresponde a la realidad, y 
que la falta de aceptaci6n de las realidades lingOisticas y culturales de Cataluna 
ha culminado en la imposici6n cultural (1997: 215). 
Pese alas criticas que se han senalado hasta aqui, la lengua catalana goza 
de gran aceptaci6n entre la poblaci6n de Cataluna. Segun Ios datos recogidos por 
Mar-Molinero en 1994, el 98% de Ios padres consideraba beneficiosa la 
ensenanza de la lengua catalana en las escuelas, y el 96% de Ios encuestados 
consideraba que todo aquel que vive en Cataluna debe entender el catalan. Las 
encuestas culturales de Cataluna, llevadas a cabo por el lnstitut d'Estadistica de 
Catalunya, tambien dependiente del gobierno auton6mico, reflejan datos muy 
positivos en cuanto al conocimiento de la lengua catalana. Las encuestas 
demuestran un incremento paulatino en el conocimiento del catalan, el cual 
corresponde, indudablemente, a la incisiva actuaci6n de la Generalitat. Sin 
68 V er tambien las quejas manifestadas desde la Asociaci6n por la Tolerancia para "defender el bilingilismo y 
Ios derechos humanos, combatir la manipulaci6n hist6rica y luchar contra la intransigencia". Ver 
www .tolerancia.org. 
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embargo, Ios datos relacionados con el uso social de la lengua no resultan tan 
alentadores, coma se puede comprobar en la encuesta correspondiente a 1991 
(IEC, 1992). En ella se refleja que el porcentaje de personas que consumen 
productos culturales en catalc~n. cine, libros y musica, representa una minoria de la 
poblacion, elemento importante a tener en cuenta a la hora de elaborar una 
politica cuI tu ral. 69 
La historia es otro de Ios elementos utilizados para la construccion de la 
identidad nacional catalana. La historia, supuestamente compartida, por todos Ios 
habitantes de Cataluiia conforma tambien una seiia de identidad y ejerce una 
influencia sabre el ser catalan, ya que segun Llobera "history is essential for the 
making of the nation" (1996: 194). El nacionalismo catalan ha basado su identidad 
en una vision subjetiva de la historia, escogiendo Ios episodios en Ios que 
Cataluiia ha sido victima de la represion o el centralismo espaiiol. Llobera destaca, 
en su articulo sabre el papel de las conmemoraciones en la construccion de la 
identidad nacional, que en 1979 renace en Cataluiia "a need to connect with a 
suppressed past which becomes the indispensable foundation of the geistliche 
Gemeinnshaft (i.e. the spiritual community)" (1996: 194). 
El gobierno catalan ha sido acusado de manipular la historia para justificar 
su nacionalismo y, sabre todo, de crear una imagen en la que Espaiia era siempre 
el poder opresor y Cataluiia la nacion oprimida.70 Segun Fusi, la version oficial de 
69 En tem1inos generales, Ios espectaculos teatrales mas vistos en Barcelona durante la decada de Ios ochenta 
y noventa son en lengua castellana. En la temporada 1999, pese a que el 49% de las producciones ofertadas en 
la ciudad eran en lengua catalana y solo el 22% en lengua castellana, Ios indices de espectadores por idioma 
se situan en un 39% para las obras en catalan y un 36% para las obras en castellano, confirmando que el 
idioma no es un factor decisivo para el publico a la hora de escoger un espectaculo teatral (Sans, 2000: 41 ). 
70 Dos episodios ejemplifican este modo de actuaci6n: una exposici6n sobre las Bases de Manresa organizada 
por la Generalitat que presentaba una politizaci6n de Ios hechos hist6ricos (Llobera, 1996: 194 ), y un 
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la historia silenciaba el "colaboracionismo catalan con el franquismo [ ... ) en 
beneficia de una version victimista de la historia que enfatizaba unicamente la 
represion que Cataluria y la lengua catalana habian padecido bajo la dictadura" 
(1999: 175). Coma explica Jo Labanyi, Ios nacionalismos tienden a convertir la 
historia en mito, ejercen en ella un proceso de mitificacion simplificandola e 
inmovilizandola, de modo que en ella se representen Ios origenes puros de un 
pueblo. La autora afirma que "the fact that myth is associated with the beginnings 
of civilization leads to the assumption that it embodies an original mode of 
perception", es decir que se ejerce un cierto imperialismo en el modo de entender 
la historia de una comunidad y la comunidad en si (2002: 5). En el case especifico 
del nacionalismo catalan, la mitificacion de la historia ha servido para establecer 
Ios origenes "puros" o "reales" del pueblo catalan a Ios cuales este anhela regresar, 
distorsionando asi la historia de opresion par parte de Castilla. 
En el caso de la historia, coma en el de la lengua, se deben tener en cuenta 
Ios arias de represion sufridos en cuanto a la enserianza de la historia de Cataluria, 
la cual genero una poblacion ignorante en este campo de conocimiento. Coma la 
historia no se enseriaba en las escuelas, la unica historia aprendida era la que se 
recordaba y la que se pasaba de padres a hijos. Par la tanto, el gobierno 
autonomico ve necesaria la recuperacion de una cierta historia de Cataluria hecho 
que llevara a cabo mediante la inclusion de dicha asignatura en el curriculum 
educative y la celebracion de fechas y conmemoraciones, las cuales tambiem han 
documental historiognifico televisado por TV3 que presentaba a la Guerra Civil como "un pur fenomen 
d'importaci6" (Espada, 1997: 138). 
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side utilizadas para crear un sentimiento de unidad y de memoria compartida.71 La 
politizaci6n de estos simbolos, Ios cuales ya existian en el imaginario cultural 
catalan, ha contribuido de manera exitosa a crear una identidad colectiva 
reconocible par todos Ios catalanes. Los autores de la obra La Espafia de Ios 
nacionalismos y /as autonomfas consideran que este ha side uno de Ios logros del 
catalanismo: la recuperaci6n de la simbologia mediante la historia, especialmente 
porque estos simbolos no han tenido que ser inventados sine recuperados de un 
pasado comun y reconocible par Ios catalanes (de la Granja et al., 2001: 67). 
El tercer factor que ayuda a la comprensi6n del nacionalismo catalan es un 
conjunto de rites y elementos. Llobera confirma el hecho de que el gobierno 
catalan y, mas concretamente, su presidente "is well aware of the importance of 
commemorations as a means to preserve identity and enhance patriotism. He 
often emphasises the importance of origins" (1996: 201 ). La critica que ha tratado 
el tema del nacionalismo catalan coincide en seiialar la bandera, el escudo, el 
himno, la diada del once de septiembre, el dia de Sant Jordi y la virgen de 
Montserrat (aunque tambien debiera incluirse la montaiia y el monasterio) coma 
Ios simbolos y las conmemoraciones que forman la identidad nacional de 
Cataluna. 72 A estos, se puede aiiadir el F.C. Barcelona y Ios medias de 
comunicaci6n auton6micos: TV3, C33 y Catalunya Radio, Ios cuales contribuyen 
ademas a la difusi6n de esa identidad. 
71 Este hecho se puede relacionar con las polemicas surgidas sobre la ensefianza de la historia en el sistema 
educativo espafiol. Ver articulos sobre la ensefianza de la historia publicados en El Pais y compilados por 
Michael Thompson en www.dur.ac.uklm.p.thompson/4atemas2.htm#historia. 
72 En el afio 2004, Ios simbolos representativos de Catalufia, segun la Generalitat, son Ios siguientes: la 
bandera, el himno, el escudo, el escudo de la Generalitat, el 11 de septiembre y la lengua catalana. Ver 
www 10. gencat.net/gencat/ AppJava/cat/catalunya/simbols/index. isp. 
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Segun Clare Mar-Molinero y Angel Smith, estos simbolos, recuperados o 
creados a finales del s. XIX, representan para Ios nacionalistas catalanes un modo 
de diferenciarse del resto de Esparia: "all nationalisms fashion idealised national 
cultures, and the anti-Spanish nationalisms had, of course, also to invent (or at 
least recycle) their own, alternative [ ... ] cultures and traditions" (1996: 16). Por lo 
tanto, la presentaci6n de simbolos y tradiciones diferentes a las del estado 
espariol avala la idea de Cataluria coma naci6n y otorga mas credibilidad a sus 
ansias de autonomia. 
En cuanto al analisis de las celebraciones y conmemoraciones, se deben 
destacar tanto la Diada Nacional de Catalunya coma el Dia de Sant Jordi, el once 
de septiembre y veintitres de abril respectivamente, las cuales han sido politizadas 
y estan ligadas tanto a la historia coma a la bandera catalana. Por otro lado, 
cumplen una funci6n de catalizador del nacionalismo catalan que experimenta, en 
estos dias, su expresi6n masiva. 73 Llobera presenta un analisis profunda de 
ambas festividades y teoriza sabre el papel de las celebraciones en el proceso de 
construcci6n nacional. Segun el, las conmemoraciones estan directamente ligadas 
a la recuperaci6n de la historia y refuerzan el sentimiento de unidad nacional ya 
que ponen de manifiesto la existencia de una historia compartida (1996: 197). 
Finalmente, se debe destacar el papel de Ios medias de comunicaci6n 
auton6micos en el proceso de construcci6n nacional. Coma Hargreaves afirma, 
"the Catalan government has succeeded in some ways in Catalanising the mass 
media, especially the popular government-controlled TV channel TV3" (2000: 34). 
73 Para Hargreaves, la Diada, siendo la conmemoraci6n de una derrota, otorga a Ios catalanes la memoria de la 
lucha entre su naci6n y el elemento invasor: Espafia (2000: 19). 
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La politizaci6n de Ios medias de comunicaci6n en Cataluria ha sido llevada a cabo 
con gran exito mediante un continua recuerdo de celebraciones, 
conmemoraciones y aniversarios (Liobera, 1996: 197). Este hecho ha contribuido 
a la difusi6n del catalanismo en proporciones imposibles de conseguir en el 
pasado. Sin embargo, el control de la television auton6mica por parte del gobierno 
de la Generalitat ha provocado criticas en el sector periodistico, que ha vista en el 
un paralelismo con el control que las dictaduras ejercen sabre Ios medias de 
comunicaci6n y un ataque a la libertad de expresi6n.74 
Numerosos ejemplos de este poder hegem6nico del gobierno auton6mico 
sabre Ios medias son serialados par Espada, quien describe el abuse de poder 
llevado a cabo por el presidente sabre Ios medias de comunicaci6n y acusa al 
gobierno catalan de haber coartado la libertad informativa del periodismo en 
Cataluria. Segun el auter, "a TV3, en realitat, no s'ha dit mai res. AI cap de mes de 
deu anys d'emissions, TV3 es una de les representacions simboliques mes 
perfecte de Catalunya" (1997: 42). Par lo tanto, el gobierno de CiU ha querido 
crear una imagen de Cataluria que no se corresponde a la realidad, y ha edificado 
una naci6n imaginaria basada en Ios ideales nacionalistas, que niegan la 
existencia de lo que Kathryn Crameri llama "the heterogeneous nature of Catalan 
society" (2000: 146). La purificaci6n impuesta sabre la imagen de Cataluria ha 
llegado incluso, segun Espada, a Ios temas de politica cultural, donde la cultura 
inmigrante no se ve representada en Ios medias de comunicaci6n y a cuyas 
subvenciones Ios inmigrantes no tienen acceso (1997: 202). 
74 Moix elabora una comparaci6n entre el control de Pujol sobre Ios medios y el que ejerci6 Franco a traves 
del No-Do (1999). 
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Una de las razones por las que el gobierno auton6mico ha radicalizado su 
nacionalismo son Ios movimientos migratorios de Ios alios 50 y 60. Con el boom 
econ6mico de Ios alios sesenta la riqueza del Estado se concentr6 en las zonas 
mas industrializadas: Madrid, Asturias, el Pais Vasco y Catalulia, lo cual provoc6 
la llegada de inmigrantes de distintas regiones de Espalia pero sobre todo de las 
mas pobres del estado: Andalucia y Extremadura. El contraste cultural y 
linguistico se hizo evidente cuando una naci6n como la catalana, en lucha por 
defender su lengua e identidad, se vio masivamente ocupada por habitantes de 
otras culturas. Entre 1951 y 1970 mas de un mill6n y medio de inmigrantes llegan 
a Catalulia, y en 1970 Ios inmigrantes, tanto del resto del Estado espaliol como 
de otros paises, representan el 37,7% de la poblaci6n total (Conversi, 1997: 191). 
Los movimientos migratorios actuales tienen tambiem sus consecuencias en el 
mantenimiento de una politica cultural y linguistica de indole nacionalista. En este 
sentido, Ios proyectos de normalizaci6n linguistica que, nacidos a principios de 
Ios ochenta, tienen su continuidad en nuestros dias y otros simbolos de identidad 
nacional como el Teatre Nacional de Catalunya, el Palau de la Musica Catalana, 
el Gran Teatre del Liceu, els Escolanets de Montserrat contribuyen a construir y a 
defender la identidad catalana. A esta conjunci6n de culturas deben aliadirse la 
llegada de inmigrantes del norte de Africa, Asia, America Latina y Europa del Este, 
quienes contribuyen a la formaci6n de una naci6n multicultural y multilinguistica 
que guarda diferencias con la naci6n catalana que se perfila desde la 
Generalitat. 75 
75 Los porcentajes de inmigraci6n en Catalufia han aumentado desde 1989. En 1989 el porcentaje de 
extranjeros residentes en Catalufia era de un 1,1% y un 16,5% del total de extranjeros residentes en Espafia. 
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Los hechos descritos hasta aqui presentan el contexto en el que entender 
el fen6meno teatral barcelones, dado el impacto que este experimenta por parte 
de las instituciones publicas catalanas, a cuyo analisis se dedicaran Ios tres 
capitulos siguientes. 
En el 2000 estas cifras habian subido a un 3,4% y un 24%. Estos residentes eran de paises coma Marruecos, 
China, Pakistan y Ecuador. V er Dades demografiques i de qualitat de vida en www.idescat.es 
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CAPiTULO TERCERO: LA POLiTICA TEATRAL DE LA GENERALITAT DE 
CATALUNYA 
En el presente capitula se pretende un acercamiento a la politica teatral de 
la Generalitat de Catalunya mediante la descripci6n de sus objetivos, Ios cuales se 
deducen de las memorias que anualmente publica el Departament de Cultura. 
Para ello, se prestara atenci6n a las diferentes formas de actuaci6n utilizadas para 
implementar la politica teatral, c6mo se han constituido y que funci6n han tenido o 
siguen teniendo en la actualidad.76 
La cultura es una competencia t:mica de la Generalitat regulada desde el 
Departament, tambien integrado en 1996 por las "Conselleries d'esport i juventut". 
Sin embargo, se debe destacar la falta de exclusividad en el area de cultura por 
parte de la Generalitat ya que, segun la legislaci6n vigente, el Ministerio de Cultura 
del gobierno central tiene derecho a intervenir en la misma. Las relaciones, 
moderadamente conflictivas, entre gobierno central y auton6mico reflejan lo que 
sera un rasgo definitorio de toda la politica teatral de la Generalitat: la promoci6n 
del hecho diferencial catalan frente al resto del Estado espanol y, particularmente, 
frente a una concepci6n unitaria del Estado. 
La posici6n de Barcelona coma capital de la autonomia la ha consolidado 
tambien coma la capital teatral del Estado, lo cual ha provocado que las 
instituciones publicas hayan puesto en ella todos Ios medias econ6micos posibles 
para potenciar esa situaci6n. Entre ellas, la politica teatral de la Generalitat 
76 Mi amilisis se fundamenta en una profusa utilizaci6n de datos objetivos que ayudan a desentrafiar el 
funcionamiento de la instituci6n, y en Ios resultados procurados por sus centros de producci6n teatral. 
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constituye la fuente mas importante de promoci6n del fen6meno teatral y del 
fomento del habito de ir al teatro, y representa la primera fuente de financiaci6n 
de teatros y comparifas barcelonesas para quienes las subvenciones son vitales. 
Siendo uno de Ios centres de financiaci6n mas importantes, la Generalitat influye, 
directa o indirectamente, en el teatro de la ciudad y ha terminado siendo un 
elemento configurador de la cartelera teatral. 
Asimismo, la Generalitat ha creado en la ciudad de Barcelona algunos de 
Ios proyectos que la han elevado a capital teatral mostrando, por primera vez en 
muchos alios, una alternativa a la centralizaci6n llevada a cabo por el gobierno 
espariol en Madrid. Proyectos como el Centre Dramatic de la Generalitat de 
Catalunya, el Teatre Poliorama, el Teatre Lliure o el mas reciente Teatre Nacional 
de Catalunya, todos con sede en la ciudad de Barcelona, han sido politicamente 
defendidos y econ6micamente respaldados por la Generalitat y, desde ellos, se 
ha impulsado la creaci6n teatral en la ciudad.77 
Por otro lado, las poh3micas que han marcado la gesti6n teatral del 
gobierno catalan han tenido un claro impacto no s61o en el panorama inmediato, 
sino tambien en el futuro. No cabe duda, por ejemplo, de que Ios errores 
cometidos en la creaci6n y gesti6n del TNC han generado escepticismo, tanto en 
el publico como en la profesi6n, hacia el teatro publico y su funci6n en el siglo 
XXI. Este, junto a otros temas relacionados con la polftica teatral del gobierno 
auton6mico, sera tratado en el presente capftulo. 
77 El Teatre Lliure es un proyecto compartido con el Ajuntament, cuyas particularidades se tratar{m 
posteriormente. 
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3.1 Objeiivos y formas de aciuaci6n 
Desde la creaci6n del Departament de Cultura, en 1980, hasta el aiio 2000 
Ios objetivos de la Generalitat en materia teatral no han experimentado grandes 
variaciones. El Departament, dividido en distintos "serveis", cre6, en 1981, el 
Servei de Teatre (SdT) y, desde entonces, Ios 6rganos dedicados al teatro son 
dos: el Servei de Teatre y la Entitat Autonoma Organitzadora d'Espectacles i 
Festes (EAOEF). La EAOEF es responsable de Ios presupuestos del CDGC y del 
Teatre Poliorama, mientras que las subvenciones se llevan a cabo a traves del 
SdT, el cual subvenciona a su vez a la EAOEF. Esta estructura se mantiene 
hasta 1993 cuando el Area de Teatre i Dansa suplanta al SdT, lo cual supone 
que teatro y danza compartan presupuestos.78 Otro cambio estructural sucede en 
1984 cuando el Teatre Poliorama pasa a ser gestionado par la Generalitat y 
funciona, junta con el CDGC, con sede en el Teatre Romea, coma teatro nacional. 
Finalmente, con la creaci6n del TNC en 1996 ambos teatros quedan asimilados. 
En cuanto a Ios documentos dedicados a la politica teatral de la 
Generalitat, las memorias del Departament ofrecen una amplia gama de 
informaci6n. En ellas se listan Ios puntos esenciales que rigen las decisiones 
culturales de la instituci6n, Ios cuales se resumen en Ios siguientes: crear un 
patrimonio, una infraestructura y un publico teatral; recuperar a Ios clasicos 
catalanes; crear y mantener un corpus de compaiifas profesionales estables; 
promover el uso de la lengua y la cultura catalana en las manifestaciones del 
fen6meno teatral; defender la intervenci6n publica en el teatro; descentralizar el 
78 Este hecho provoca problemas a nivel estadistico, debido a la imposibilidad de separar Ios datos de teatro y 
danza. 
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fen6meno teatral; crear la comunicaci6n entre el teatro en Cataluria y el 
extranjero y promocionar el teatro catalan en el extranjero; llevar a cabo la 
publicaci6n de textos teatrales.79 
En primer lugar, llama la atenci6n el desinteres mostrado por fomentar la 
innovaci6n teatral, la omisi6n de un objetivo que tenga como funci6n principal la 
creaci6n de nuevos lenguajes escenicos y que apoye la investigaci6n teatral en 
todos sus aspectos. En segundo lugar, todos Ios objetivos relacionados con la 
promoci6n de la cultura catalana demandan la necesaria definici6n de la misma 
que, como se ha visto en el capitulo segundo, ha experimentado un proceso de 
politizaci6n en Ios alios del pujolismo. Puestos en relaci6n con las estadisticas del 
consumo de productos culturales en lengua catalana, estos objetivos parecen de 
dificil justificaci6n ya que la concepci6n de una cultura catalana homogenea no 
concuerda con la heterogeneidad que caracteriza a la sociedad de Cataluria. 80 
Paralelamente a estos objetivos, la actuaci6n del Departament se puede 
dividir en tres direcciones fundamentales: 
Campafias de apoyo a/ teatro, las cuales se llevan a cabo en las escuelas 
primarias y secundarias para impulsar el habito de ir al teatro; camparias 
publicitarias realizadas a traves de Ios medios de comunicaci6n publicos (TV3, 
Canal 33 y Catalunya Radio), desde las cuales se retransmiten representaciones 
y programas de informaci6n teatral, y que conllevan en ocasiones el regalo de 
entradas para la asistencia a espectaculos; y, finalmente, camparias de 
79 Conclusiones extraidas de las memorias producidas anualmente por la Generalitat entre Ios afios 1980 y 
2000. Sin embargo, las memorias presentan dos problemas al investigador: la informaci6n estadistica no 
siempre es detallada o clara y Ios datos son presentados arbitrariamente de un afio a otro. 
80 V er tablas 29 y 30 (Apendice II: 538 y 539). 
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promoci6n del teatro para el publico comarcal, al cual se le facilita el transporte y 
la asistencia a las producciones teatrales de Ios teatros gestionados por la 
instituci6n. 81 
Subvenciones, separadas en dos grandes subgrupos: las concedidas a la 
profesi6n teatral y las dedicadas a subvencionar a Ios espectadores para rebajar 
Ios precios de las entradas. Las primeras se dividen en subvenciones a 
profesionales, locales teatrales, festivales y asociaciones, y las segundas se 
manifiestan en Ios precios de las entradas y en Ios abonos de temporada. 
Gesti6n de teatros, centros de producci6n y compaflias. Entre 1980 y el 
aria 2000, el Departament ha sido responsable de tres teatros (Romea, Poliorama 
y TNC) y dos compariias (CDGC y Companyia Flotats). Ademas, la Generalitat 
ha sido participe de manera directa en la elecci6n de Ios mandos de gesti6n de 
dichos teatros y compariias y, por lo tanto, es responsable de sus resultados. 82 
Los hechos hasta aqui mencionados ponen de manifiesto una verdadera 
voluntad de intervenci6n en el sector que cubra todos Ios aspectos del fen6meno 
teatral. Sin embargo, con la lectura atenta de las memorias y Ios datos 
econ6micos que las acomparian, afloran algunas contradicciones que este 
analisis se debe plantear. Los documentos son muestra de un desequilibrio entre 
dichos y hechos, y son testimonio de una politica teatral basada en cuatro pilares 
fundamentales: una intervenci6n publica que roza Ios limites de la competencia 
ilegal con la empresa privada, la centralizaci6n del hecho teatral, un sistema 
desequilibrado de subvenciones que margina a ciertos tipos de teatro y ciertos 
81 Los canales aqui mencionados para la promoci6n del teatro catal<in son Ios mismos que se utilizan para la 
promoci6n del catalanismo. 
82 Un caso claro es el nombramiento de Josep Maria Flotats, que se tratani en este capitulo, p. 81. 
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aspectos de la actividad teatral y, finalmente, la promoci6n y defensa de una 
cultura e identidad catalanas "oficiales" cuya piedra angular es la lengua, desde 
la cual se ejerce una discriminaci6n positiva a favor del teatro en catalan y se 
tiende a marginar al teatro en lengua castellana. 
La defensa de la intervenci6n publica en el teatro se hace claramente 
explicita desde las paginas de las primeras memorias del Departament, en las 
cuales la Generalitat manifiesta la necesidad de que el teatro este protegido 
econ6micamente par las instituciones publicas, y se compromete a conseguir con 
ello un teatro "de calidad" (Memoria, 1983: 408). Ademas, se muestra consciente 
de Ios cambios sucedidos en las costumbres culturales de Ios habitantes de la 
Europa accidental y apuesta par el apoyo de las formas culturales mas 
tradicionales con la intenci6n de impedir su desaparici6n. Esta es una actitud 
moderadamente paternalista, con la cual la Generalitat se compromete a proteger 
a un tipo de teatro de Ios movimientos del mercado y a asegurar su calidad 
artistica, reafirmando su creencia en que la intervenci6n publica en el teatro es la 
unica posibilidad de supervivencia de esta forma artfstica (Memoria, 1983: 381 ). 
Pese a que, hasta aquf, Ios argumentos presentados ofrecen una version 
positiva de la intervenci6n publica en el teatro, en su polftica el Departament se 
situa muy cerea del limite que marca la competencia ilegal con la empresa 
privada. La utilizaci6n de medias de comunicaci6n publicos para la promoci6n de 
productos tea.trales llevados a cabo par Ios medias de producci6n o las 
companias ligadas a la instituci6n es criticable si se considera que este servicio 
no se ofrece a Ios representantes de la empresa privada. AI mismo tiempo, Ios 
teatros publicos se permiten una politica de abonos anuales y descuentos que no 
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es posible en otros teatros, o que el sector privado ha conseguido con la 
colaboracion de entidades financieras privadas. Adicionalmente, el panorama 
teatral de la ciudad de Barcelona esta dominado, sabre todo a partir de Ios 
noventa, per Ios grandes teatros publicos, que presentan una programacion en 
competencia con Ios teatros comerciales. Come asegura Fernandez Torres, Ios 
teatros publicos no solo se han convertido en Ios creadores del gusto teatral de la 
etapa democratica, hecho que recuerda en cierta medida a la Red de Teatros 
Nacionales del franquismo, sine que han imitado las estrategias de produccion de 
la empresa privada (1984a: 6). 
En el case particular de la ciudad de Barcelona, esa prepotencia 
demostrada per la Generalitat se hace patente en el use privilegiado de Ios 
espacios teatrales de la ciudad. Algunas de las criticas recibidas per parte de 
companias teatrales y empresas de local privadas han side recogidas per Perez 
de Olaguer quien asegura que, segun la empresa privada, "la Consellerfa [ ... ] 
desarrolla una politica de ocupacion de locales teatrales prepotente, valiendose 
de su privilegiada situacion para conseguir imponer sus intereses y su tendencia 
monopolista" (1984b: 24 ). Y atiade que "desaparecida practicamente, y desde 
hace alios, la empresa privada en Barcelona [ ... ] hey, el teatro que se hace en 
Barcelona pasa, en su mayoria, con una formula o con otra, per Ios despachos 
de la Generalitat" (1984: 24). 
Uno de Ios ejemplos mas claros del cariz prepotente e intervencionista de 
la politica teatral de la Generalitat es el case que Perez de Olaguer recoge en el 
articulo arriba citado. En el hace referenda a la "operacion retorno" de Josep 
Maria Flotats quien, junta con el entonces conseller de cultura Max Cahner, 
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protagoniz6 un ejemplo de intervencionismo politico en el sector teatral en 1984. 
El case sera tratado en el presente estudio con posterioridad, coma muestra del 
efecto directo de la politica teatral de una instituci6n publica sabre el teatro.83 
Pese a todo, Ios dates ofrecidos regularmente par la revista El Publico 
desde el afio 1985 y Ios presentados par el Anuari Estadistic de la Ciutat de 
Barcelona demuestran que el teatro privado y el concertado Lliure, que ha 
mantenido su liderazgo en Ios porcentajes de ocupaci6n desde 1986, son Ios que 
representan la mayoria de la oferta teatral de la ciudad y Ios que atraen a mas 
publico.84 Asi, se demuestra que la intervenci6n en el campo teatral no solo no 
consigue mantener al teatro fuera de las influencias del mercado, mas que aqw31 
defendido desde Ios teatros institucionales, coma se demostrara en el analisis 
especifico de Ios mismos. Par otra parte, la intervenci6n tampoco ha conseguido 
inculcar a la poblaci6n la defensa del hecho teatral en lengua catalana, para la 
cual, coma se comprobara posteriormente, la lengua y el teatro no estan 
directamente relacionados. 
El Departament tampoco ha querido pecar de organismo centralizador, 
acusaci6n dirigida al INAEM, y ha intentado expandir su intervenci6n teatral mas 
alia de Barcelona. Para ello, ha creado subvenciones a ayuntamientos y 
asociaciones locales, una politica de giras para algunos de Ios espectaculos del 
CDGC, dos centres dramaticos comarcales: el Centre Dramatic del Valles y el 
83 El CDGC tambien ha sufrido la intervenci6n politica directa con un "intento de censura" en 1981. Se trata 
de la censura llevada a cabo por el Director d 'Activitats Artistiques i Liteniries, Albert Manent, sob re el texto 
Els Beatles contra els Rolling Stones. El caso se explica y analiza en Gispert-Viader i Satich (1989: 27-28), 
Fabregas (1981: 93-95) y Editorial Pipirijaina (1981: 88-91 ). 
84 Jaume Melendres sefiala que el Teatro Apolo consigui6 en la temporada teatral 1986-87 el 40% del publico 
teatral de la ciudad (1987: 75). La definici6n estricta de teatro privado no incluye a las salas alternativas cuya 
supervivencia depende estrictamente de las subvenciones publicas. 
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Centre Dramatic d'Osona, y una subvenci6n anual para el Teatre Fortuny de 
Reus (Tarragona). 
Tambiem con la creaci6n de la Xarxa de Teatres Publics, en 1986, se 
demuestran esas intenciones descentralizadoras ya que esta pretende, como el 
mismo conseller explica en la Memoria de 1986, "augmentar l'oferta 
d'espectacles en un nombre creixent de poblacions" (1987: 7). Sin embargo, la 
Xarxa no ha tenido continuaci6n en manos del gobierno aut6nomo, el cual, par un 
lado, nunca llev6 a cabo ningun proyecto relacionado con ella y, par otro, 
abandon6 el proyecto a manes de las diputaciones (Benach en Gispert-SaOch i 
Viader, 1989: 52). La idea, segun Hermann Bonnin, se ha vista reemplazada par 
la creaci6n del TNC cuyas altas demandas econ6micas han imposibilitado la 
continuidad de un proyecto de descentralizaci6n teatral (en Sotorra, 1998b). 
Las intenciones descentralizadoras del Departament ya fueron puestas en 
duda a finales de Ios alios noventa debido a la hiperfinanciaci6n que supuso el 
proyecto del TNC, cuyo presupuesto se cuatriplica en tres alios, provocando una 
clara disminuci6n de las ayudas dedicadas a entidades locales y ayuntamientos. 
Tambien las subvenciones teatrales tienen su recipiente principal en la ciudad de 
Barcelona, donde se encuentra el porcentaje mas alto de publico y un mayor 
numero de compafiias. A partir del ana 1995, las memorias son extremadamente 
cripticas, siendo imposible distinguir las cantidades exactas. Sin embargo, se 
puede comprobar que las entidades teatrales locales sufren una mayor alteraci6n 
en su dotaci6n econ6mica en Ios alios en Ios que se inaugura el TNC y parece 
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claro, pese a la disparidad del sistema de datos, que las ayudas que estas 
reciben se situan a un nivel incomparable con cualquier otro tipo de subvenci6n.85 
Los datos sugieren que Ios esfuerzos por llevar a cabo una polftica de 
descentralizaci6n teatral no han sido exitosos. En las temporadas que van de 
1986 a 1989, Barcelona ofrecia el 70% de la programaci6n teatral de la 
Comunidad, mientras que la Xarxa de Teatres Publics ofertaba el 28% (Bonet, 
1991: 15). 86 El excesivo protagonismo de Barcelona, cuyos intereses teatrales ya 
estan protegidos por su Ajuntament, en la polftica teatral de la Generalitat ha 
generado criticas hacia una pretendida intenci6n descentralizadora que no esta 
representada en la realidad teatral de Cataluria. Como ejemplo se puede serialar 
la inexistencia de una politica teatral que tenga capacidad organizativa y 
coordinadora de toda la Comunidad Aut6noma y que situe su mirada mas alia del 
area metropolitana de su capital. Las criticas se han hecho patentes desde todas 
las partes implicadas en el sector teatral. Y, en 1983, Benach serialaba la 
necesidad de crear una legislaci6n que apoyara el pacto entre ayuntamientos y 
gobiernos auton6micos en materia teatral (1983: 3-5).87 
En el mismo ario, Jordi Teixidor, respaldado por la mayoria de Ios 
profesionales teatrales, mostraba su desencanto ante la derogaci6n - por parte 
de CiU, pese al apoyo de Ios grupos politicos ERC, CC-UCD - de la Llei de 
Teatre propuesta por la coalici6n PSUC-PSC-PSOE, la cual pretendia legislar las 
85 V er tabla 3 (Apendice Il: 470). 
86 Bonet tambien afirma que "l'oferta teatral observada en el seu conjunt es for9a heterogenia i desequilibrada 
territorialment" hecho que se mantiene hasta la actualidad ( 1991: 11 ). 
87 Esta critica se realiza desde el Ajuntament, instituci6n que carece de capacidad legislativa y depende de una 
politica teatral que presente bases legislativas, la cual solo puede generarse desde el gobiemo catalan. Ver 
capitulo cuarto y Mascarell (Apendice 1: 434). 
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actividades teatrales y establecer responsabilidades para el gobierno auton6mico 
y Ios ayuntamientos. Teixidor asegura que: 
Resulta allic;onador veure grups abanderats del nacionalisme [ ... ] negar a 
les comarques allo que han exigit de Madrid: autonomia, competencia, 
recursos. I es que el seu projecte es, evidentment centralista (1983: 43-
44).88 
El tema de las subvenciones es quizas el aspecto mas polemico de la 
intervenci6n del gobierno en el campo teatral. El comite dedicado a las 
subvenciones del Departament de Cultura ha sido acusado de ejercer el 
amiguismo, de crear una polftica que margina a cierto tipo de teatro y a ciertos 
aspectos del fen6meno teatral, y de no saber repartir o utilizar el dinero publico 
de manera apropiada.89 
El Departament sigue una politica de subvenciones que persigue, ante 
todo, la creaci6n de la estabilidad perdida por el teatro catalan en lengua catalana 
en Ios alios de dictadura. Sin embargo, esta polftica de subvenciones esta muy 
lejos de ser coherente y entre sus pecados se encuentran la protecci6n a ciegas 
de ciertos grupos y locales teatrales, la hiperfinanciaci6n de Ios teatros publicos y 
el olvido de aspectos coma la educaci6n, Ios festivales y el teatro infantil. 
En general, las subvenciones del Departament se dividen en las siguientes 
categorfas: companfas, empresas de local sin companfa propia, teatro infantil, 
companfas no profesionales y educaci6n (las cuales son tratadas de modo 
88 V er Formosa (1971). 
89 Ejemplos concretos que fundamenten estas acusaciones se tratanin en la segunda parte de este estudio. Los 
sectores tmis criticos han sido las salas altemativas, las compafiias teatrales consolidadas y la empresa privada 
representada por ADETCA. 
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unitario hasta 1985, ano en que de las memorias desaparece la menci6n a la 
educaci6n y las companias no profesionales. En 1989, el teatro infantil queda 
incluido en las demas subdivisiones sin recibir menci6n aparte), festivales, 
montajes unitarios e infraestructura teatral. A estas se debe anadir el Teatre 
Lliure, que se convierte en teatro concertado, con una subvenci6n anual fija que 
se inicia en 23 millones de ptas. en 1986 y termina en 163 millones en 1999. 
En el apartado de companias, el Departament se fija como objetivo la 
creaci6n de un corpus de companias profesionales que sean capaces de 
recuperar la tradici6n teatral catalana. Para ello subvenciona a companias 
provenientes del teatro independiente - Els Joglars, Comediants, Dagoll Dagom, 
Cia. Teatre Lliure - y las nacidas en democracia - La Cubana y La Fura dels Baus 
- las cuales son las mas exitosas dentro de la cartelera barcelonesa. El numero 
de companias subvencionadas oscila entre nueve y treinta pero las mencionadas 
con anterioridad se mantienen fijas, a excepci6n de las dos ulitmas. Las 
cantidades simb61icas recibidas por estas companias no son parte esencial del 
presupuesto de las mismas ya que no tienen una correspondencia con sus 
gastos reales, ya que son grupos que han configurado una personalidad teatral, y 
no dependen de la ayuda institucional. 90 
Sin embargo, a su lado se encuentran companias mas pequenas que no 
han cosechado la misma suerte. Su fracaso de publico, el caracter experimental 
de sus espectaculos o su simple condici6n de companias mas inestables las ha 
90 Un espect!iculo como Daaali de Els Joglars tuvo un presupuesto de 125 millones de ptas. del cual la 
subvenci6n anual no cubre ni el 5%. V er Els Joglars (2001: 200). Paradojicamente, Salvat critica la 
hiperfinanciaci6n de compafiias como Dagoll Dagom, Els Joglars, La Cubana y Josep Maria Flotats que, 
segun el, "ho ten en tot" (en Riera, 1993: 46). 
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privado de subvenciones o las ha relegado a recoger las sobras de las porciones 
recibidas por las companias arriba mencionadas. Los datos demuestran una 
predisposici6n a apoyar econ6micamente a companias que ya gozan de exito de 
publico y taquilla, lo cual no concuerda con la voluntad expresada por la 
instituci6n de proteger al teatro de Ios vaivenes del mercado o de crear un corpus 
de companias teatrales.91 
Las empresas de local sin compania sufren una marginaci6n similar. Entre 
las subvencionadas se encuentran algunas de las salas alternativas, pero el 
grueso de la subvenci6n se centra, a partir de 1987, en el Teatre Condal y en 
menor medida en el Teatre Victoria, ambos teatros privados de marcada 
tendencia comercial. Entre Ios subvencionados se encuentran desde sus inicios 
el Teatre Regina, con lo cual se justifica parte de la subvenci6n dedicada al teatro 
infantil, cuyas ayudas decrecen con la aparici6n de las salas alternativas. Cabe 
anadir que las subvenciones dedicadas a infraestructura teatral en la ciudad de 
Barcelona recaen tambien sabre las salas comerciales y, sabre todo en la decada 
de Ios noventa, se dedican a proyectos coma el nuevo Teatre Lliure o el TNC. En 
conclusion, las grandes sumas se dedican a la renovaci6n y mantenimiento de 
todos Ios aspectos relacionados con Ios grandes proyectos publicos, mientras 
muchas de las salas alternativas son ajenas a las subvenciones o reciben 
cantidades simb61icas. 92 
Dos aspectos fundamentales para la evoluci6n del fen6meno teatral son 
Ios festivales y el teatro infantil. Los festivales ofrecen la oportunidad de mostrar 
91 V er tabla 2 (Apendice 11: 465). 
92 V er tabla 3 (Apendice 11: 470). 
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trabajos que no tienen cabida en la temporada regular, por ser mas innovadores 
y experimentales, y promueven el dialogo entre creadores. Ademas, motivan la 
creaci6n y el intercambio entre Ios grupos locales e internacionales. Dicho de otro 
modo, Ios festivales teatrales son uno de Ios procesos de renovaci6n del teatro 
en el que Ios creadores se convierten en espectadores y trabajan en un contexto, 
en principio, menos asediado por las leyes del mercado. Por otra parte, el teatro 
infantil trata de gestar el habito de ir al teatro, elemento vital para su 
supervivencia. Por estas razones, lo que cabria esperar del Departament, 
preocupado por la vitalidad del teatro catalan, es que produjera una politica de 
subvenciones para proteger ambos aspectos reconocidos en la Memoria de 1982. 
La promoci6 del teatre infantil en catala omple una doble tasca de 
desvetllar en els nens el gust per l'espectacle teatral i de normalitzaci6 
lingOistica. [ ... ] Els festivals de teatre contribueixen a potenciar l'activitat 
teatral, a difondre-la entre el public i a possibilitar l'intercomunicaci6 entre 
els professionals, a la vegada que s6n unes excel.lents plataformes per 
coneixer de prop les noves corrents expressives (1983: 384). 
Por lo contrario, Ios porcentajes dedicados a festivales y teatro infantil, o 
teatro en la educaci6n, estan muy por debajo de Ios prometidos por la Generalitat. 
En 1981, las ayudas al teatro infantil y a la educaci6n teatral representan el 4% 
del presupuesto, y un 4,9% se dirige a Ios festivales, mientras que las ayudas al 
teatro profesional constituian el 24,4% del total. Estas ayudas no sufren un 
aumento destacable en Ios veinte alios que ocupa este estudio, sino que 
mantienen su posici6n marginal dentro de la politica de subvenciones, 
experimentando incluso el descenso como resultado de la hiperfinanciaci6n de 
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proyectos coma el TNC. De hecho, la Generalitat no es el principal 
subvencionador de ningun festival en la ciudad de Barcelona. El Festival d'Estiu 
Grec y la Marat6 de I'Espectacle reciben el grueso de su ayuda del Ajuntament, el 
cual ha hecho explicita la necesidad de que la Generalitat tome parte en estos 
dos proyectos. En el aria 2000, por ejemplo, la Generalitat no dedic6 ninguna 
subvenci6n a festivales y sus aportaciones al Grec han variado mucho a lo largo 
de Ios arios.93 
Finalmente, el Departament dedica ayudas a montajes unitarios, Ios cuales 
cumplen dos caracteristicas esenciales: son montajes producidos en lengua 
catalana y en salas comerciales de gran formate, lo cual confirma la marginaci6n 
de las salas alternativas y del teatro en lengua castellana. En Ios ultimos alios de 
la decada de Ios noventa, se han dado casos de montajes de pequerio formate 
que han conseguido sobrevivir gracias al emperio de individuos, y a las 
recomendaciones boca a oreja del publico. Estos casos demuestran que el 
publico esta preparado etica y esteticamente para consumir productos mas 
arriesgados, Ios cuales no tienen continuidad por falta de apoyo institucional.94 
Asi se pone de manifiesto un aspecto esencial: la informaci6n que sabre el 
teatro recibe la sociedad. lncontables veces se ha acusado al teatro de pequerio 
formate, o teatro alternative, de ser obscura, encerrado en si mismo y no ser 
accesible al publico en general, sin pensar que parte de esa alienaci6n esta 
93 La falta de apoyo al Grec ha sido una de las batallas constantes entre las dos instituciones que se resolvi6 
parcialmente en el 2002. V er Mascarell (Apendice 1: 434) y Borja Sitja (en Comas, Guitart y Rodes, 2000: 9). 
94 Esta opinion es compartida por la directora Magda Puyo (Apendice 1: 390). 
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producida par una falta de medias economicos.95 Este argumento se encuentra 
recogido par Ios economistas Bowen y Baumol, quienes subrayan la necesidad 
de que la inversion publica proteja economicamente a las artes escemicas mas 
arriesgadas: "now, one may well argue that the extremely narrow audience for the 
arts is a consequence, not of limited interest, but of the fact that a very large 
segment of the community has been denied the opportunity to learn to appreciate 
them" (1966: 379). Es aqui donde la politica teatral de la Generalitat presenta 
i ncong ruencias. 
En conclusion, las subvenciones de la institucion no solo son insuficientes, 
sino que estan caracterizadas par la incoherencia en todos Ios apartados en Ios 
que se dividen. Las consecuencias de esta premisa se trataran en apartados 
posteriores, pero se anticipa la configuracion de un panorama teatral determinado 
directamente par una politica teatral de tendencias dirigistas. 
Mencion especial debe recibir el ultimo de Ios objetivos que he querido 
destacar aqui: la recuperacion de una identidad catalana a traves del teatro. 
Coma se ha hecho evidente en el capitula segundo, la Generalitat ha utilizado la 
cultura con fines politicos. El teatro ha sido una via mas de conseguir ese objetivo, 
ya sea para expresar su nacionalismo o construir una identidad nacional. Este 
planteamiento se explicita en las memorias de la institucion, cuyas paginas estan 
repletas de referencias a una colectividad catalana que necesita defender su 
cultura de Ios movimientos globalizadores: 
95 La idea de que ese tipo de teatro es precisamente el que mantiene vivo a! teatro de gran formato y de que el 
uno no puede ni debe entenderse sin el otro es expresada por el autor Sergi Belbel y Eli Rib6. V er (Apendice 1: 
421 y 416-417). 
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Totes les actuacions en materia de cultura tenen aquesta motivaci6 
profunda: enfortir la nostra identitat.[ ... ]. El nostre repte [ ... ] es garantir la 
continurtat de la nostra cultura en clau especifica catalana (Memoria, 1997: 
Ya en 1988, el director de Teatro Musica y Cine de la Generalitat de 
Catalunya expresaba que Cataluiia "tiene una lengua propia y [ ... ] una lengua 
supone una cultura. Y es 16gico que, en esta necesidad de definici6n, el teatro 
haya sido un valor importante" (Maluquer en Primer Acto, 1988a: 7).97 
Segun Josep-Anton Fernimdez, "the 1980s and 1990s are a comparable 
period to that of Noucentisme, in the sense that Catalan society is engaged in a 
process of national reconstruction also termed 'normalization"' (2002: 139). 98 
Crucialmente, Ios ideales culturales defendidos par el Noucentisme son similares 
a Ios que la Generalitat va a defender en la democracia: una cultura (y un teatro) 
que idealiza el gusto y las costumbres de la clase media catalana y el desinteres 
por la clase trabajadora - inmigrante en un alto porcentaje. En la presentaci6n de 
la Memoria de 1989, por ejemplo, se vuelve a hacer hincapie en la importancia 
que para el ciudadano catalan tiene la cultura propia y la expresi6n libre de esa 
cultura, oprimida durante gran parte del siglo XX. 
96 Kathryn Crameri afirma que "middle-class catalanists have also traditionally stressed the importance of 
high culture, in Catalan language, as the ultimate representation of Catalonia's character and achievements" 
(2000: 153). 
97 Maluquer hace tambien referencia a la poca tradici6n teatral de Catalufia, cuyos chisicos se encuentran 
principalmente en el s.XIX. Esta situaci6n ha hecho dificil la justificaci6n del nacionalismo en el teatro y 
explica el porque Ios teatros de la Generalitat han puesto enfasis en Ios textos teatrales de esa epoca dorada. 
98 Kathryn Crameri define "normalitzaci6" en Ios siguientes terminos: "the idea behind the term is that the 
aim of the Generalitat's cultural policies should be to make Catalonia a 'normal' society in which using 
Catalan language and partaking of its associated culture should be 'the norm' and not a minority position" 
(2000: 153). 
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La cultura ha estat sempre per als catalans un factor d'afirmaci6 i de 
potenciaci6 de la nostra personalitat col.lectiva. [ ... ] El fet que la 
personalitat nacional de Catalunya estigui fortament basada en aquesta 
dimensi6 cultural fa que, sovint, la discussi6 sabre el fet nacional catala 
pivoti sabre la identitat cultural i lingOistica de Catalunya (1990: 7). 
Para entender adecuadamente la reacci6n del Departament se deben buscar 
antecedentes en el nacionalismo catalan y, sabre todo, en el periodo de la 
dictadura. La cultura ha side uno de Ios elementos que el gobierno catalan ha 
utilizado para celebrar y potenciar el hecho diferencial catalan, de ahi Ios 
esfuerzos dirigidos hacia la recuperaci6n de Ios clasicos aut6ctonos, las 
representaciones en lengua catalana de autores extranjeros, las traducciones de 
estos autores al catalan y la publicaci6n de autores aut6ctonos. Par otro lado, el 
nacionalismo que predica la politica auton6mica nace de una vision apocaliptica y 
de un sentimiento de amenaza hacia la misma, el cual se intenta paliar mediante 
la mirada continua al pasado. 99 
La politizaci6n del teatro par parte de la Generalitat es una manera de 
hacer realidad el concepto de nacionalizaci6n o socializaci6n de la poblaci6n al 
que hace referencia Anthony D. Smith, practica que puede ser, en ocasiones, un 
impedimenta para la creaci6n artistica en libertad (1991: 16). 
Cierto es que durante Ios alios del franquismo, el teatro, coma otras 
formas de expresi6n cultural, experiment6 la censura del regimen especialmente 
en la que se refiere al uso de la lengua catalana. El director Lluis Pasqual explica 
c6mo el teatro fue utilizado en Ios ultimos alios del franquismo coma un 
99 V er Conversi (1997) y Archer (2004). 
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instrumento para la recuperaci6n de una identidad que habia quedado 
confundida en la homogeneidad cultural defendida desde el poder: 
Em fa l'efecte que tota una part del teatre partia d'un sentiment politic, d'un 
sentiment d'afirmaci6 d'una identitat. [ ... ] A Catalunya, aquest esperit 
antifranquista es duplicava amb una afirmaci6 de la identitat" (en Ytak, 
1993: 38). 
Por ello, la Generalitat crea una politica teatral claramente dirigida a 
recuperar un estado de normalidad, de vitalidad, creatividad y representatividad 
en el dia a dia de la sociedad catalana, en cuanto a la lengua y a la tradici6n 
teatral. El Departament inicia, en 1982, un proyecto de recuperaci6n de Ios 
clasicos teatrales catalanes y, no solo crea una programaci6n practicamente 
monolingOe en Ios teatros que gestiona - Romea y Poliorama -, sino que con sus 
subvenciones ayuda, mayoritariamente, a espectaculos en catalan producidos 
por la empresa privada. El Departament parte de la base de que la lengua 
catalana se encuentra en una posici6n de inferioridad y utilizara al teatro como 
uno de Ios medios para su difusi6n y promoci6n. Este es un proceso de selecci6n 
en el que prima la lengua del montaje teatral sobre su calidad artistica.100 
Es [ ... ] evident que avui dia, a Catalunya la llengua catalana hi ocupa un 
lloc inferior a la llengua castellana, i que I' us que es fa del catala [ ... ] es 
inferior a l'us que li correspondria d'acord amb [ ... ] el seu caracter de 
llengua propia de Catalunya (Memoria, 1983: 317). 
100 V er Tabla 4 (Apendice 11: 473). 
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La exclusion sistematica de la lengua castellana es otra manera de poner 
en practica la censura artfstica. 101 El Departament lanzara una programaci6n que 
recupera autores teatrales clasicos coma Rusiliol, Sagarra, Guimera y Pitarra, 
promociona autores de nuevas generaciones coma Benet i Jornet y Belbel y 
ofrecera sus escenarios a Ios grupos catalanes mas exitosos. Debido a que no 
existe una larga lista de clasicos aut6ctonos, Ios programadores de Ios teatros de 
la Generalitat llevan a escena textos de Rodoreda, Villalonga, Maragall o 
earner. 102 Esta promoci6n del teatro catalan se pone en practica en la 
programaci6n del CDGC, el teatro Poliorama y la Xarxa de Teatres Publics cuya 
"programaci6 es compondra fonamentalment de teatre catala" (Memoria, 1987: 
246).103 
La programaci6n de estos teatros se centra, primordialmente, en el teatro 
en lengua catalana pero no necesariamente de autores catalanes, de modo que 
la verdadera labor del Departament se dedica a la creaci6n de un corpus de 
traducciones de autores extranjeros clasicos y contemporaneos. En Ios alios que 
van de 1981 hasta el 2000, un 52,1% de las producciones que el CDGC puso en 
escena fueron de autor extranjero y un 36,5% de autor catalan. Coma contraste, 
unicamente un 11 ,6% de las producciones se dedic6 a auto res de lengua 
castellana. Par otro lado, la programaci6n del teatro Poliorama en Ios alios que 
fue teatro publico (de 1985 hasta 1994) cuenta con un 72% de producciones de 
101 Esta marginaci6n tambien afecta al area de cinematografia. Segun Smith, el Departament ha destruido la 
industria cinematognifica en Catalufia con la imposici6n de su politica lingiiistica (2003: 118-120). 
102 Flotats afirma que "Ios estudiosos estan de acuerdo en que hay apenas cuatro" clasicos catalanes (en 
Molina Foix, 1997: 9), y Joan Oliver asegura que "mucho nu'is grave que no tener una tradici6n teatral es 
tener una tradici6n teatral mala" (en Benach, 1984: 16). 
103 Belbel afirma que "Ios teatros publicos de Catalufia tienen que programar en catalan de la misma manera 
que Ios teatros publicos de Espafia tienen que hacerlo en castellano" (Apendice 1: 445). 
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autores extranjeros, un 18% de producciones escritas por autores castellano 
parlantes y un timido 10% de producciones creadas por autores catalanes. 104 
Dos hechos se derivan de las afirmaciones hasta aqui presentadas. En 
primer lugar, la voluntad de apoyo al teatro aut6ctono se revela forzada ya que no 
existe un canon extenso de autores clasicos y, la creaci6n de una verdadera 
cantera de nuevos autores catalanes se consigue mediante la ayuda a las 
escuelas de dramaturges y el apoyo a las salas alternativas donde trabajan, 
hechos que la Generalitat ha ignorado casi per complete. En segundo lugar, se 
percibe una clara marginaci6n del teatro en lengua castellana y de autores o 
creadores en lengua castellana. 105 Este parece ser el resultado de un 
nacionalismo que, puesto a defender su propia lengua y cultura, ha dado en 
suprimir las expresiones artisticas de sus vecinos mas cercanos. Desde la revista 
Escena se llega incluso a afirmar que la desaparici6n del music-hall en Barcelona, 
representado sabre todo per el cierre de El Molino, esta influido per esta politica 
lingOistica exclusivista y se asegura que la discriminaci6n se extiende hacia todos 
Ios gene res teatrales (Editorial Escena, 1993: 21 ). 106 
La desatenci6 que pateix el genere, pero, es insultant pel mobil que la 
provoca: el music-hall es fa en castella i la llarga ma de la normalitzaci6 
lingOistica no hi ha arribat. Estaria be saber [ ... ] per que el teatre en 
castella rep un tracte tan discriminatori (Editorial Escena, 1993: 21). 
104 V er tabla 5 (Apendice Il: 475). 
105 Ver las acusaciones realizadas por Monle6n y Ballesteros a la actitud de Ios programadores y las 
instituciones, que dificultan la entrada de espectaculos en castellano en la ciudad (Primer Acto, 1988a: 8-9). 
106 Tambien Jordi Gonzalez afirma que la empresa ha sido discriminada por programar teatro en castellano 
(Apendice I: 443). 
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El tema de Ios autores en lengua espaliola sera tratado posteriormente, 
pero se debe destacar aqui que la politica de la Generalitat, pese a no contener 
ningun elemento explicito de supresion del teatro en lengua castellana, tampoco 
ha hecho un esfuerzo de colaboracion con compaliias del resto del Estado 
espaliol, ni ha ayudado a la promocion de autores espalioles clasicos o 
contemporaneos, ni ha promocionado a Ios autores autoctonos que utilizan el 
castellano como lengua teatral, Ios cuales, como asegura Joan Casas, "han 
obtingut resultat de public for<;a mes substanciosos" (1998: 128). Por ejemplo, en 
Ios 16 alios de programacion del CDGC solo se han representado una obra de 
Lope de Vega, una de Pedro Calderon de la Barca y una de Antonio Buero 
Vallejo, por citar algunos de Ios autores espalioles mas universales; y el CON no 
visita un teatro gestionado por la Generalitat hasta la temporada de Ios alios 
1985-86. Esta situacion tiene como alio excepcional el de 1992 cuando la 
programacion del teatro Poliorama acoge a tres compaliias de habla 
castellana. 107 
La marginacion del teatro en lengua castellana tambien tiene lugar en las 
subvenciones a locales teatrales, entre Ios cuales el Teatro Goya, conocido por 
su regular programacion en lengua castellana, solo recibe subvenciones en tres 
ocasiones entre 1981 y el 2000, mientras que Ios locales subvencionados ofrecen 
una programacion mayoritariamente en lengua catalana. Adicionalmente, ninguno 
107 Son la Cia. Jose Luis G6mez, el CDN dirigido por Lluis Pasqual y Cia. Fernando Fermin G6mez. 
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de Ios montajes unitarios subvencionados por la Generalitat entre Ios aiios 1982 
y 1996 es en lengua castellana. 108 
El aislamiento del teatro en lengua castellana tiene sus raices en Ios 
hechos hist6ricos que se han presentado en el capitula segundo y, ademas, es 
una realidad sentida por la profesi6n teatral. En Cataluiia, se tiene la sensaci6n 
de que el dialogo con el resto de Espaiia en cuestiones teatrales es dificil debido 
a que no se cree en la existencia de un pais per se llamado Espaiia, sino en un 
conjunto de Comunidades Aut6nomas que se ocupan del hecho teatral en la 
medida en que les conviene. Ademas, se percibe un cierto distanciamiento y se 
busca mas una identificaci6n con el teatro del resto de Europa. 109 Esta falta de 
comunicaci6n y de identificaci6n con el teatro del resto del Estado espaiiol se ve 
potenciada por una falta de contacto y de intercambio que la politica teatral de la 
Generalitat no ha intentado paliar debido a Ios intereses politicos de su ideologia 
nacionalista. 110 
A continuaci6n se presentara una descripci6n y analisis de Ios proyectos 
teatrales de la Generalitat de Catalunya para poder asi entender la influencia 
inmediata de la insituci6n en el panorama teatral de la ciudad. 
108 Debido al formato criptico de las memorias, a partir del aiio 1996-97, es imposible dilucidar las 
caracteristicas de Ios montajes subvencionados ya que estas unicamente ofrecen datos econ6micos. 
109 Estos sentimientos se han hecho patentes en las entrevistas llevadas a cabo para este estudio. Raimon A vi la, 
Sergi Belbel y Eli Rib6 expresaron su escepticismo en cuanto a la relaci6n entre el teatro catahin y el del resto 
del Estado y la describieron como inexistente o dificil. Mientras que, desde Madrid, Javier Garcia Yagiie 
expresaba su descontento con un sistema teatral catahin que veia cerrado en si mismo y de dificil acceso para 
las compaiiias del resto del Estado. V er entrevistas en Apendice I. 
110 Se vera en el capitulo cuarto que este es uno de Ios hechos diferenciales entre las politicas teatrales de 
ambas instituciones. 
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3.2 El CDGC 
El Centre Dramatic abri6 sus puertas en 1981 con la voluntad de crear un 
repertorio nacional y recuperar la cultura teatral ahogada por la dictadura 
franquista. Para ello, se establecen unos objetivos concretes recogidos en la 
Memoria de Ios alios 1981-82: 
Crear un repertori nacional i universal; impulsar la creaci6 contemporania i 
el retrobament de les avantguardes; col.laborar amb les iniciatives de 
companyies i teatres estables, publics i privats; donar a coneixer alguns 
dels espectacles internacionals mes importants del moment; popularitzar 
l'espectacle i la cultura teatral i crear, a traves de les seves accions de 
promoci6, una estructura de public habitual (1983: 392). 
El CDGC es un instrumento clave para la Generalitat a la hora de poner en 
practica su politica teatral y, por ello, el enfasis se centrara en la puesta en 
marcha de un proceso de recuperaci6n de Ios clasicos catalanes y la promoci6n, 
en Ios primeros alios, del teatro de nuevos autores catalanes. Sin embargo, la 
andadura del CDGC esta lejos de la homogeneidad. 
Albert de la Torre considera, por ejemplo, que el centra ofrece "una linea 
de programaci6 eclectica i amb nombrosos fracassos de public" y que "per la 
manera corn es va constituir, estava destinat a fer les funcions de teatre nacional" 
(1998: 108). La Generalitat manifiesta claramente que el CDGC es un producto 
provisional ("menys ambici6s"), mientras se perfila el proyecto que representa las 
verdaderas ambiciones del Departament. Sin embargo, es, segun el ex-conseller 
de Cultura Max Cahner, una manera de iniciar la "necesaria" intervenci6n politica 
en el teatro de Catalulia (en Flotats, 1989: 18). 
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El CDGC ha sido foco de polemicas, nacidas de las diferencias entre lo 
que de el se esperaba y lo que ha ofrecido. En sus primeros, anos la voluntad de 
cubrir todos Ios aspectos del fen6meno teatral se demuestra con la puesta en 
marcha de una programaci6n anual fija que va de seis a nueve obras por 
temporada, el ciclo Els Dilluns de Teatre Obert (1983-1985) dedicado a Ios 
autores mas alternatives y producciones de vanguardia, el Festival lnternacional 
de Teatre en el que se incluyen algunas producciones del resto del Estado y, 
finalmente, el Memorial Xavier Regas, que sustituye al primero en 1982, y en 
colaboraci6n con el Ajuntament de Barcelona se convertira mas adelante en el 
Festival de Tardor. 111 
El ano de presentaci6n de la nueva politica teatral de la Generalitat es, 
para Salvat, un ano clave en la historia del teatro catalan que el estudioso 
describe en Ios siguientes terminos: "no hay equivalents a director general de 
teatro [ ... ], Hermann Bonnin acumula poder coma director del CDG[C]. Se 
representa a muy pocos autores de hoy, se hace mucho teatro de "alpargata", 
muchos clasicos" (en Rague, 1996: 123). 112 
Sin embargo, la programaci6n de la temporada estable intenta, en esos 
primeros anos, encontrar un equilibrio entre Ios clasicos catalanes y el teatro 
universal. 113 Los autores mas recurrentes son Rusinol, Sagarra y Guimera, 
pilares de la creaci6n catalana de principios de siglo. Pero dado que estos son 
autores con un numero limitado de piezas dramaticas, el CDGC se las ingenia 
111 Ver Fondevila (1998: 95). 
112 Eduardo Haro Tecglen seiialaba a prop6sito de Ios cl!isicos, Ios cuales son del gusto de Ios teatros publicos 
porque no suponen discusiones politicas (en Rague, 1996: 115). 
113 Para la programaci6n completa del CDGC ver Rague (1996: 136-139). 
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para llevar a escena autores que no son estrictamente dramaticos o cuya obra no 
soporta comparaci6n con la calidad de las obras presentadas por Ios autores 
extranjeros. Paralelamente, la temporada estable tiene un interes claro en crear 
una conexi6n con el publico y popularizar al teatro: "s'intenta presentar unes 
obres populars. [ ... ] I es vol reprendre la tradici6 del teatre popular catala, 
trencada, amb l'adveniment de la dictadura" (Memoria, 1983: 389). 
Dentro de este contexto no es de extrariar que el Centre no solo no invitara, 
salvo alguna excepci6n, a compariias de habla castellana sino que casi olvidara 
la tradici6n teatral espariola, llevando a escena en esos dieciseis alios a once 
autores y doce montajes en lengua castellana. Sin embargo, dada la oportunidad, 
las coproducciones con centros y compariias del Estado espariol han sido 
gratamente recibidas en la ciudad reflejandose en el aumento de espectadores. 
Como ejemplos, se pueden mencionar la coproducci6n con el CON de Luces de 
Bohemia en la temporada 1984-85 - el montaje con mas exito de publico de la 
temporada -, y la visita de compariias como La Cuadra de Sevilla o la CNTC que 
obtienen gran exito de publico en la capital catalana, aunque quizas su teatro no 
represente Ios valores politicos o esteticos que la politica teatral de la Generalitat 
quiere promover. 
Otra de las polemicas iniciadas alrededor del CDGC, es la tendencia a 
presentar una programaci6n que se acerca a las lineas del teatro comercial 
privado, basada en producciones espectaculares, con el objetivo de atraer al 
publico en masa, sin apostar por un producto teatral arriesgado. De este modo, 
su inversor (la Generalitat) mantiene el prestigio que generan sus exitos teatrales 
(Fernandez Torres, 1984a: 7). 
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El CDGC no es una excepcion sino un ejemplo claro de ese modo de 
hacer teatro. Coma ejemplo se puede citar el poco interes demostrado par la 
colaboracion con creadores extranjeros, la repeticion de una formula teatral 
explotada que no incluye entre sus objetivos la experimentacion a ningun nivel y 
el rechazo a asumir el riesgo artistico, anclandose en las representaciones de 
teatro realista del siglo XIX. Par otro lado, el CDGC ha mantenido montajes en 
cartel durante mas de una temporada o ha llevado a cabo reposiciones coma 
formula de explotacion comercial. 114 
En el sector de Ios autores catalanes contemporaneos, el CDGC se ha 
limitado al apoyo unico de dos autores cuya obra ha tenido una gran aceptacion 
entre el publico: Sergi Belbel y Josep Maria Benet i Jornet. 115 
Dejando a un lado la programacion del CDGC, hay tres aspectos que me 
parecen de mencion obligada al analizar la politica del centra. En primer lugar, el 
Teatre Romea es uno de Ios pocos teatros de la ciudad que ofrece una politica 
de abonos anuales y descuentos a estudiantes, grupos y jubilados. Par otro lado, 
con la camparia "Anem al teatre", realizada desde 1983 hasta la desaparicion del 
centra, se promociona la labor del CDGC en las escuelas. Y, finalmente, el pacto 
con TV3, Canal 33 y Catalunya Radio, medias de comunicacion publicos de 
Cataluria, se baso en crear un corpus de grabaciones de montajes teatrales en 
catalan y a promocionar Ios montajes del CDGC a traves de su programacion. 
Todos estos elementos contribuyen a la promocion gratuita del centra en 
114 En la temporada 1986-87 se mantienen en cartelera tres montajes de la temporada anterior. V er Tabla 6 
(Apendice 11: 480). 
115 Estos hechos senin analizados con mas detenimiento en el capitulo octavo. 
detrimento de otros espacios teatrales, hecho altamente criticable ya que 
constituye la promoci6n de un producto comercial con dinero publico.116 
Finalmente, un centra de producci6n publico como el CDGC tiene entre 
sus responsabilidades el uso del dinero publico, por lo tanto se espera de el una 
programaci6n que proteja al hecho teatral y promueva su desarrollo, al mismo 
tiempo que potencie el habito de ir al teatro y conecte con las demandas del 
publico. En este sentido, Ios dates econ6micos y de publico que resultan de Ios 
dieciseis alios de vida del CDGC, revelan tanto una centralizaci6n absoluta de Ios 
presupuestos de la Generalitat en Ios grandes proyectos institucionales, como la 
incapacidad por mantener unos niveles de publico aceptables. Como se puede 
ver en la tabla 5, Ios niveles de publico fueron moderadamente altos en Ios 
primeros alios de funcionamiento lo cual responde a una necesidad natural de 
consumir teatro catalan realizado por aquellos artistas que, durante la dictadura, 
se vieron obligados a trabajar en la clandestinidad (Apendice 11: 475). 117 Sin 
embargo, con el asentamiento de la democracia, el CDGC experimenta una 
perdida regular de publico. 
Para concluir, la programaci6n del CDGC se caracteriza par Ios rasgos 
siguientes: una presencia constante de producciones de caracteristicas 
comerciales y unos montajes que no abarcan todos Ios campos teatrales, un 
impacto claro de Ios ideales politicos dedicados a la defensa de la lengua y la 
cultura catalanas, criteria que prevalece sabre el valor artistico de las 
producciones teatrales; y, finalmente, la necesidad de mantener una cierta 
116 V er opiniones de Mingo Rafols en (Apendice 1: 457-458) y Mesalles (1990: 35). 
117 Esta apreciaci6n la manifiesta Albert Boadella, quien ve el consumo de la cultura catalana como el 
resultado de un contexto hist6rico determinado (200 I: 149). 
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imagen de exito que proporciona prestigio al centra y que se lleva a cabo 
evitando todo tipo de teatro que pueda provocar el fracaso de publico. 118 
La voluntad de incluir una propuesta teatral que fuera desde lo populista al 
teatro de vanguardia no fue mas alia de unos arios. 119 El ciclo Els Dilluns de 
Teatre Obert, que recogi6 el teatro mas vanguardista, tanto europeo como 
aut6ctono, y que funcion6 en paralelo a las actividades del CNNTE, tuvo una 
corta trayectoria (1981-1985). Su desaparici6n responde, en opinion de Joan 
Brossa, a una politica excesivamente tradicional que no esta preocupada ni por la 
evoluci6n del arte teatral, ni por la justa representaci6n de todas las facetas que 
lo caracterizan (en Delgado y Fabregas, 1983: 91). 120 Por su parte, el Festival de 
Teatre lnternacional que representaba, junta con el Memorial Xavier Regas, la 
apuesta mas europeizante de la polftica teatral se diluye en el Festival de Tardor, 
cuya desaparici6n se produjo en 1992 por falta de presupuesto. 121 El Memorial 
tambien levant6 criticas en su memento a causa de su programaci6n incoherente 
e irregular. Para Burguet Ardiaca, por ejemplo, "darrera del Memorial no hi ha una 
altra intenci6 que la d'omplir un buit a la cartellera i mirar d'apuntarse algun gol 
tent venir, a preu d'or, algunes estrelles de l'escena internacional" (1988: 5). 
Ambos son ejemplos de que el compromise de la Generalitat con la 
experimentaci6n pasa por la viabilidad econ6mica. 
118 El concepto del miedo al fracaso que domina a Ios programadores del CDGC, y a la gran mayoria de 
teatros publicos, lo menciona Magda Puyo, quien opina que en Barcelona hay "mucho miedo al fracaso, y a 
equivocarse y a no tener publico" (Apendice I: 393). 
119 Para la programaci6n completa del Memorial Xavier Re gas ver Rague ( 1996: 138). 
120 Burguet Ardiaca declara que las razones de la desaparici6n de este ciclo fueron econ6micas (1988: 5). 
121 En 1985, el Festival de Teatre Internacional presenta dos producciones, las dos en catal{m (hecho bastante 
corriente en la programaci6n del ciclo ). La voluntad de aperturismo demostrada por el CDGC se ve mermada 
por el afan catalanista de la politica teatral de la Generalitat. Las memorias de Ios afios de la desaparici6n de 
dichos ciclos y festivales no ofrecen ninguna explicaci6n al investigador que debe apoyarse en el testimonio 
de la critica periodistica. 
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En definitiva, Ios esfuerzos presupuestarios resultan en una clara 
incapacidad para atraer a una media de publico aceptable para el CDGC, la cual 
presenta dos posibles lecturas: el fervor nacionalista que caracteriz6 al publico 
teatral de la decada de Ios setenta no solo apoyaba al teatro independiente par 
ser catalan sino par sus cualidades artisticas, las cuales no se han reproducido 
en la programaci6n del centra; y en segundo lugar, la realidad social de Cataluria 
en la decada de Ios ochenta y noventa ha evolucionado en una direcci6n 
pluricultural cuyos intereses teatrales no han sido recogidos par la programaci6n 
del CDGC. 
3.3 El Teatre Poliorama y la Companyia Flotats 122 
El Teatro Poliorama pas6 a ser gestionado par la Generalitat en 1984, 
cuando se firm6 un contrato de alquiler con la Reial Academia de les Ciemcies i 
les Arts, propietaria del teatro, con la intenci6n de hacer de el la sede para la 
futura Companyia Flotats. Las circunstancias que rodean su creaci6n sugieren 
una muy bien planeada operaci6n, par parte de la Generalitat, para crear en 
Cataluria un teatro nacional liderado par un profesional de las artes escenicas 
que tuviera el suficiente magnetismo para atraer al publico. 
El plan se inicia en 1983, aria en que la Generalitat invita, par media del 
CDGC, a la Comedie Fran<;aise para que actue en el Liceu. Ese aria la compariia 
francesa pone en escena el Dam Juan de Moliere protagonizado par Josep Maria 
Flotats, cuya actuaci6n en Barcelona representa la vuelta del actor a la ciudad 
122 Para un resumen de la programaci6n llevada a cabo por la compafiia y datos de audiencia ver Bonet (1991: 
66-67) y Generalitat de Catalunya. Departament de Cultura ( 1993a). 
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que habia abandonado a finales de Ios alios setenta. 123 Para la Generalitat de 
Catalunya Flotats personifica el orgullo del catalan que ha conquistado el exito 
fuera del pais y, por ello, la Generalitat procura que la actuaci6n de la Comedie 
Fran9aise se convierta en un hecho teatral que vaya mas alia de la simple visita 
de una compariia extranjera. 124 Paralelamente a las representaciones del Oom 
Juan, el CDGC organiza dos representaciones especiales para la celebraci6n de 
la Diada de Sant Jordi, retransmitidas en directo a traves de dos pantallas 
gigantes en pleno centra de Barcelona (Memoria, 1983: 313). De este modo, la 
representaci6n teatral se utiliza nuevamente como elemento aglutinante de la 
simbologia nacionalista, elevando al actor Flotats a la altura de uno de Ios 
profesionales clave del teatro de la naci6n. 125 
El primer espectaculo de la Companyia Flotats no ha pasado a la historia 
del teatro catalan sin polemica. De hecho, la llamada "operaci6n retorno" es uno 
de Ios episodios mas polemicos del teatro catalan de la segunda mitad del siglo 
XX (Perez de Olaguer, 1984a: 24-25). 126 Segun el critico, el dinero utilizado para 
contratar a Flotats en esa primera temporada no provino de las subvenciones del 
Departament de Cultura sino directamente del de la Presidencia y por orden 
directa de Jordi Pujol, opinion reafirmada por Boadella. 127 Este hecho puede 
tener dos interpretaciones: por un lado, la intenci6n de la Generalitat de no 
123 La polemica alrededor del retorno de Flotats es testimoniada por Ios articulos de El Publico: Editorial El 
Publico (1985: 22), Perez de Olaguer (1987c: 21), Benach (1987a: 23), Comunicado de la ADD (1987: 23), 
Moix (1987: 26) y Fuster (1987: 26). 
124 V er paralelismos con Benet i Jornet y Belbel en el capitula octavo. 
125 Coincidiendo con la estancia de Flotats en Barcelona la cadena televisiva TVE Catalunya ofrece un 
programa especial sabre el actor y director (Perez de Olaguer, 1984a: 25). 
126 El episodio tambien esta documentado en Els Joglars (2001). 
127 Ricard Salvat asegura que las subvenciones de la Presidencia no son masque una estrategia para despistar 
a la prensa y que, en realidad, el dinero proviene del Departament de Cultura pero de manera no oficial (en 
Riera, 1993: 46). 
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introducir Ios castes de la "operaci6n Flotats" en Ios presupuestos de cultura para 
mantenerlos ajenos a la profesi6n teatral; par otro, Ios hechos pueden reflejar una 
falta de fondos del presupuesto oficial de cultura que llev6 a la Generalitat a 
recurrir al presupuesto de la presidencia, la cual demostraria la falta de 
organizaci6n con la que se llev6 a cabo la operaci6n. lndudablemente, el capitula 
demuestra la intervenci6n directa de la Generalitat en las decisiones de politica 
cultural, la cual representa una amenaza para la creaci6n artistica en libertad.128 
El debut de la Companyia Flotats tiene lugar en el Condal (se trata de la 
adaptaci6n de la pelicula de Ettore Scala Una jomada particular), debido a que 
las obras del Poliorama no fueron finalizadas para la fecha prevista. Pese a que 
el entonces director del Condal, Mario Gas, habia finalizado la programaci6n de 
la temporada y habia, par la tanto, cerrado contratos con otras compaiiias, 
finalmente cedi6 a las presiones de la Generalitat para llevar a cabo el cambio de 
programaci6n necesario y subir a escena el proyecto de Flotats. 129 
El episodio no esta libre de complicaciones y en el se contienen ademas 
indicios de la que va a ser la relaci6n entre el CDGC y la Companyia 
Flotats/Poliorama, marcada par el desencuentro y la incomunicaci6n. Domemec 
Reixach, ex-director del CDGC, apuntaba que "mentre ell (Fiotats) va ser al 
Teatre Poliorama i jo al Romea, no hi va haver dialeg", afirmaci6n significativa y 
128 Asi lo consideran Heilbrun y Gray y Baumol y Bowen. Ver referencia Ios debates sobre la intervenci6n 
publica en el capitulo primero, p 15. 
129 Las compaftias Globus y Zitzania Teatre, eliminadas de la programaci6n del Condal, inician una campafta 
contra la ocupaci6n de locales por parte de la Generalitat. Perez de Olaguer asegura, en 1984, que "en el mes 
de febrero cinco teatros de Barcelona (Romea, Regina, Condal, Villarroel y Poliorama) estan controlados por 
espectaculos producidos, coproducidos o directamente subvencionados por la Generalitat" (1984b: 24). 
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preocupante si se considera que Ios dos teatros estan regidos por la misma 
instituci6n (en Sotorra, 1998d).130 
Cuando el investigador inicia su acercamiento al Teatre Poliorama se 
encuentra con una carencia obvia de documentos relacionados con el teatro ya 
que no existe material textual que exponga Ios objetivos o las funciones que se le 
encomiendan. Las palabras relacionadas con el Poliorama son escasas y 
concisas y, en su mayoria, se concentran en alabar el prestigio alcanzado por la 
Companyia Flotats. Poco se sabe de las funciones y objetivos que la Generalitat 
ha asignado a la Companyia y a su director, hecho que demuestra la confianza 
total que el gobierno catalan ha depositado en su labor de direcci6n. 
La linea de programaci6n del Teatre Poliorama se encuentra, coma el 
CDGC, dominada por el teatro de texto de puesta en escena tradicional. 131 
Ademas, pese a que la programaci6n intenta equilibrar las producciones de la 
Companyia Flotats, las de las compariias invitadas y las coproducciones, la 
mayoria de las producciones las lleva a cabo la primera. En total, doce 
producciones estan firmadas por compariias invitadas, de las cuales solo una 
proviene del resto del Estado espariol. La gran mayoria de montajes Ios realizan 
compariias catalanas, yen la programaci6n se destaca una sola coproducci6n. 132 
En el area de las coproducciones destaca la poca colaboraci6n que el 
Poliorama y la Companyia Flotats han mantenido con otras compariias del 
Estado espariol o del teatro internacional, lo cual demuestra el caracter exclusivo 
130 Olaguer confirma tambien que una propuesta de colaboraci6n por parte de Herman Bonnin entre el CDGC 
y el Poliorama fue rechazada por Flotats (1984: 25). 
131 Para la programaci6n completa del Poliorama ver Tab la 10 (Apendice 11: 489). 
132 El teatro del Estado espafiol esta representado por la Cia. Jose Luis G6mez y la coproducci6n es el Edip, 
lira de MUller (Theatre Vidy-Laussane/Maison de la Culture Chambery et Savoie/Cia. Flotats/Festival de 
Tardor). V er Generalitat de Catalunya. Departament de Cultura ( 1993a). 
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de la politica lingOistica puesta en practica por Ios teatros del gobierno aut6nomo. 
A excepci6n de las companias extranjeras invitadas, la lengua dominante de las 
producciones es el catalan, puesto que siete de las doce companias invitadas 
son del resto de Cataluna y todas presentan espectaculos en lengua catalana. 
Sin embargo, se produce un cierto aperturismo hacia el teatro del resto del 
Estado en las visperas del ano 1992. En ese ano, la programaci6n recoge 
producciones que no tendran lugar en alios posteriores y que se caracterizan por 
la presencia de distintas formas y lenguajes teatrales. Excepcionalmente, no 
existe en ella la omnipotente presencia del teatro catalan o en catalan, y se 
muestra, como novedad, una vital colaboraci6n con otras companias y centres de 
producci6n. 
Dado que la mayoria de las producciones del Poliorama son de caracter 
textual, es importante senalar que en ellas domina el autor del siglo XX sobre el 
clasico, y el autor extranjero sobre el catalan y el castellano. 
La programaci6n tambien esta dominada por un gran numero de autores 
franceses. De las dieciocho producciones llevadas a cabo por la Companyia ocho 
llevan a escena autores franceses, hecho que esta directamente relacionado con 
la educaci6n y la experiencia teatral de su director. Tambien se hace patente el 
predominio de un tipo de teatro sobre otros, lo cual es reprochable en un teatro 
de titularidad publica. En este contexto, Enric Gallen critica a Flotats por no haber 
sido capaz de establecer una politica teatral que potenciara la creaci6n catalana, 
lo cual, segun Gallen, si se ha conseguido desde el CDGC (en George y London, 
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1996a: 34). 133 Gallem destaca, ademas, que "the very small degree of attention 
which Flotats has devoted to Catalan drama contrasts with the quantity of foreign 
drama he has promoted" (1996: 34). El crftico juzga de inadecuada la labor de 
Flotats, ya que se aleja de las lineas de actuaci6n que Ios teatros de la 
Generalitat deben seguir en la promoci6n de un cierto tipo de teatro catalan. 134 
Crfticas similares las lanzan Benach, quien afirma que la gesti6n del Poliorama es 
"barroera, secretista, confosa i mit6mana" (1988b: 4) y de ella "continuan exiliats 
els autors del pals" (1990: 6), y Joan Casas, que en la temporada 1987-1988, 
asegura que "despres de programar un autor contemporani britanic" el Poliorama 
"ens presenta una temporada ab-so-lu-ta-ment-fran-ce-sa" (1988: 7). 
Junto con Ios datos que demuestran la tendencia hacia la representaci6n 
de un unico tipo de teatro (tradicional, de texto y con dominio de autores 
franceses), la gesti6n del Poliorama realiza la explotaci6n comercial de montajes 
teatrales, la cual disminuye las oportunidades de que nuevos autores, comparifas 
o producciones suban al escenario del teatro, y acerca al teatro al sistema de 
explotaci6n de espectaculos caracterfstico de la gesti6n privada. 135 
El dirigismo del que se ha acusado al Departament de Cultura tambien 
tiene implicaciones en la linea de programaci6n del teatro por cuanto a la 
exigencia explicita de que Flotats actuara siempre en Ios montajes. El mismo ha 
manifestado que "al Poliorama volien que jo treballes en totes les obres", de ahf 
133 El amilisis dedicado al CDGC demuestra que, pese a presentar un mayor numero de obras de autores 
catalanes, el teatro extranjero (traducido al catahin) es el dominante. 
134 Segun Gallen, "the third factor influencing the vitality and diversity of contemporary Catalan theatre has 
been the strengthening of the role played by theatres run or supported by public bodies" ( 1996: 36). 
135 En la Memoria del afio 87 se declara que "el Teatre Poliorama va seguir programant al llarg de la 
temporada 1986-87 tres obres de la temporada anterior" (1988: 291). Perez de Olaguer certifica ademas que 
en la temporada 1987-88 el Poliorama solo present6 un nuevo espectaculo, Lorenzaccio, y explot6 durante el 
resto del afio una producci6n de la temporada anterior: El dret a escollir ( 1988: 8). 
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la presencia constante del actor en la programaci6n lo cual confirma las 
intenciones del Departament de llevar a cabo la explotaci6n del producto "Josep 
Maria Flotats" para consolidar el exito del teatro (en Sotorra, 1995).136 
La gesti6n econ6mica del centra y de la comparifa se realiza a traves de 
la EAOEF, dentro del presupuesto general de la cual el Teatre Poliorama y la 
Companyia Flotats constituyen una de las partidas mas cuantiosas. Los dates 
provistos par el Departament son extremadamente irregulares. En primer lugar, la 
EAOEF no detalla la partida dedicada al Poliorama en Ios alios 1984 y 1985, sine 
que simplemente presenta el presupuesto general dedicado a teatro. El 
presupuesto especffico va del aria 1986 al ario 1991 y en el encontramos 
irregularidades preocupantes. Par ejemplo, no se declara la partida del 
presupuesto dedicada a la Companyia Flotats, excepto en dos ocasiones, o se 
utilizan titulos coma "Despeses generals" o "Equipaments" de Indole 
excesivamente imprecisa. Por otro lado, solo se declara el presupuesto de las 
giras en una ocasi6n, el aria 1987, cuando es sabido que la comparifa llev6 a 
cabo una polftica anual de giras. Estas irregularidades hacen patente el poco 
interes por producir unos presupuestos claros y precisos que permitan al 
investigador analizar la evoluci6n del teatro y, por otro lado, la falta de 
informaci6n sabre Ios presupuestos revela el poco interes demostrado por el 
propio centra hacia estos temas lo cual impide llevar a cabo una gesti6n 
adecuada. 
Tras haber expuesto estas complicaciones, en Ios siguientes parrafos 
llevare a cabo un analisis de Ios dates obtenidos. La partida mas grande del 
136 Asumo que el sujeto de "volien" es el Departament de Cultura, principal responsable del teatro. 
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presupuesto del Polioroma se la llevan Ios montajes teatrales, ya que el teatro 
tiende a producir montajes extremadamente costosos la mayoria de Ios cuales no 
recuperan en taquilla ni la mitad del caste original, hecho que supone una 
inversion presupuestaria de gran magnitud por parte del Departament. Par 
ejemplo, el montaje El despertar de la primavera tiene un caste de casi 80 
millones de ptas. y una recaudaci6n en taquilla de unos 33. 137 En la misma linea 
se situa el montaje de Lorenzaccio, con un caste que supera Ios 95 millones de 
ptas. y una recaudaci6n que sobrepasa ligeramente Ios 32.138 
En cuanto a Ios dates relacionados con las giras realizadas par la 
compania, se destaca que de Ios dieciocho montajes creados por esta, 
solamente nueve han sido representados fuera de Barcelona. El presupuesto 
s61o ofrece dates de la partida dedicada a giras en el ana 1987, de modo que 
parte de la suposici6n de que en el resto de Ios anos esta ha side incluida bajo el 
titulo de "gastos generales", lo cual hace totalmente imposible su analisis. Las 
producciones seleccionadas para ir de gira son aquellas que mas exito han 
obtenido en la programaci6n estable del teatro. 139 Se puede afirmar que esta, 
relativamente escasa, actividad en el campo de las giras contradice las 
intenciones de la Generalitat de descentralizar el fen6meno teatral y consolida a 
Barcelona coma centra de la producci6n teatral catalana. 
137 Las cifras exactas son 79.699.859 ptas. de coste y 33.592.015 ptas. de recaudaci6n (Memoria, 1987: 291-
293). 
138 Las cifras exactas son de 96.643.225 ptas. de coste y 32.283.150 ptas. de recaudaci6n (Memoria, 1988: 
301 ). 
139 Las dos producciones mas exitosas de la programaci6n del Poliorama bajo la direcci6n de Flotats son: 
Cyrano de Bergerac y Ara que els ametl/ers }a estan batuts. De entre I as obras excluidas de la programaci6n 
de gira destaca el exito Per un si o per un no, producci6n retransmitida por TV3. 
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La respuesta del publico ante Ios montajes del Poliorama ha side, en 
general, positiva hacia Ios montajes que han recibido un gran apoyo de Ios 
medias de comunicaci6n y que tienen a Flotats coma actor principal. Los dos 
montajes con mas exito de publico han side el Cyrano de Bergerac (que se ha 
convertido en un montaje mitico del teatro catalan de la segunda mitad del siglo 
XX) y Ara que els ametllers ja estan batuts, con textos de Josep Pia adaptados 
par Flotats. Los dos montajes tienen en comun la actuaci6n estelar del actor y 
director. 
Se puede concluir, que ese interes par parte del Departament de 
mantener a Flotats coma figura central del Poliorama, responde a su capacidad 
de llenar el teatro. Asi se explica, tambien, la predisposici6n del Departament a 
poner su confianza total en el para hacer realidad el proyecto del TNC sabre todo 
cuando el actor y director ya habia consolidado una cierta imagen en el teatro 
catalan. 
Frente al exito cosechado par la Companyia, se situan Ios fracasos de las 
companfas invitadas. 140 En terminos generales, el numero total de espectadores 
de Ios montajes presentados par compariias invitadas no llega a ser equivalente 
a un cuarto del total de un montaje coma Cyrano de Bergerac. Quizas esta sea la 
raz6n par la cual el teatro no ha mantenido una politica regular de invitaci6n de 
companias, aunque se debe argumentar que Ios montajes producidos par estas 
140 Se trata de las compafiias T.E.I. de Sant Man;al (Nice people) y Zotal Teatre (Z). 
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convocarian un mayor numero de publico si se beneficiasen de la misma atenci6n 
mediatica que Ios montajes de la Companyia Flotats. 141 
Finalmente, observando Ios datos de publico del Teatre Poliorama, se 
puede afirmar que la respuesta hacia la programaci6n del teatro es irregular. 142 
En Ios arias iniciales se produce una asistencia situada en Ios cientos de miles de 
espectadores, numero que no se volvera a repetir en toda la historia del teatro. 
Par el contrario, el descenso en el numero de espectadores es constante 
desde el aria en que la Generalitat se hizo cargo del teatro. Linea descendiente 
que se agudiza en Ios arias noventa en Ios que el Poliorama pasa de tener 
64.349 espectadores, en 1990, a 35.631 en 1993. Par lo tanto, en lineas 
generales, y a excepci6n de algunos montajes teatrales que en las manos de 
Flotats han conseguido una amplia aceptaci6n par parte del publico, el Teatre 
Poliorama no ha tenido una asistencia abundante de publico, es decir, no ha 
conectado con el publico barcelones. 
En conclusion, en el analisis del Teatre Poliorama se presenta una de las 
claves para entender el futuro del TNC. Con su labor moderadamente aperturista, 
el Poliorama se situa a media camino entre el teatro dominado par el catalanismo 
de la Generalitat y la mentalidad universalista planteada par la politica teatral del 
Ajuntament. En este sentido, quizas la programaci6n mas europeista que Flotats 
propane para el Poliorama, y que continuara en el primer aria de programaci6n 
141 Esta ha sido una tecnica utilizada por Ios teatros en la ciudad que consiste en contratar a actores que 
durante la misma temporada actuan en la telenovela que anualmente produce el canal auton6mico. De este 
modo, las caras que forman parte de la vida cotidiana de Ios televidentes actuan como reclamo comercial en 
!as obras teatrales. 
142 V ease tabla 8 (Apendice 11: 487). 
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del TNC, deba entenderse come la causa de su destituci6n come director del 
teatro en 1996. 
Es cierto que, mediante el Poliorama, la Generalitat ha recuperado otro 
espacio teatral en la ciudad, ha favorecido la creaci6n de una compariia estable y 
ha procurado la creaci6n de un publico teatral. Sin embargo, el teatro no ha 
contribuido a solucionar el problema de la centralizaci6n del teatro en Cataluria, 
ni ha funcionado come plataforma del teatro catalan en el extranjero, ya que las 
actuaciones de la Companyia per el resto del mundo han side escasas. En 
cuanto a la promoci6n de la dramaturgia catalana, el Poliorama no ha cedido su 
escenario a nuevos autores catalanes ni ha potenciado la creaci6n de nuevas 
compariias. En definitiva el teatro ha traicionado las premisas de la politica teatral 
de la Generalitat y, siguiendo el modelo de Ios teatros publicos, ha promovido "la 
figura del actor-productor en detrimento de Ios otros integrantes del proceso 
teatral, no ha apoyado suficientemente a Ios autores vivos, ha potenciado en las 
autonomias el teatro espectaculo y no ha creado publico" (Hare Tecglen en 
Vilches de Frutos, 1998b: 373). 
3.4 El Teatre Nacional de Catalunya 
Descrito per Maria M. Delgado en Ios siguientes terminos: "standing like a 
grand mausoleum [ ... ] the Catalan National Theatre, presents an imposing sight. 
Grounded on an island circled by traffic, surprisingly inhospitable and austere, it 
stares out like an unreachable white stone temple" (2003a: 166), el Teatre 
Nacional de Catalunya ha side para la Generalitat el gran proyecto teatral de la 
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democracia. 143 El proyecto, en contradicci6n, nace bajo el lema "Un teatre de tots, 
per a tots, al servei de tots", y se ha convertido en el mayor recipiente de I as 
subvenciones de la Generalitat que ha demostrado asi su interes y orgullo par 
llevar a cabo lo que para esta significa "una fita cabdal en la historia del teatre 
catala contemporani" (Memoria, 1997: 235). El TNC debera entenderse coma la 
pieza central en la planificaci6n teatral que la Generalitat crea para Catalufia, y 
coma el reflejo de las intenciones de la politica teatral nacionalista de esta 
instituci6n. 
En primer lugar, y antes de iniciar el analisis de lo que el TNC representa 
para el teatro de la ciudad de Barcelona, quiero constatar el hecho de que la 
poca perspectiva hist6rica (el teatro se inaugur6 en el afio 1996 pero no tiene su 
primera temporada estable hasta el afio 1998) debe tenerse en cuenta coma 
factor que limita el alcance del analisis. Con Ios afios, debera llevarse a cabo un 
nuevo acercamiento al funcionamiento del teatro que dara, sin lugar a dudas, una 
vision mas completa de la relaci6n entre Ios objetivos planteados y Ios resultados 
conseguidos. 
Los hechos relacionados con la inauguraci6n y el primer afio de 
funcionamiento del teatro deben entenderse coma el choque entre el suefio de su 
creador y director, Josep Maria Flotats, y la instituci6n politica que puede hacerlo 
realidad gracias a su poder econ6mico. 144 Ya en el programa de mano de Una 
jomada particular (1984), se anunciaba que el actor volvia a la ciudad para la 
143 La denominaci6n de mausoleo, dedicada a un teatro cuyo objetivo es salvar o reavivar el teatro catah1n, 
tambien es utilizada por Moix ( 1999). Por otra parte, la falta de urbanizaci6n en Ios alrededores del teatro que 
aqui sefiala Delgado es una compartida con la Ciutat del Teatre (Pasqual en Ant6n, 2002: 42). 
144 Arcadi Espada opina que el nombramiento de Flotats responde a la costumbre de la Generalitat de situar a 
catalanes en puestos significativos incluso cuando estos no son Ios mas apropiados para llevar adelante el 
proyecto y, cita, como otro ejemplo, el nombramiento del director del MNAC (1997: 136). 
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preparaci6n del TNC (de la Torre, 1998: 1 08), idea que, segun Reixach se venia 
sopesando desde la creaci6n del CDGC (Ap€mdice 1: 402-403). 
Pero un analisis del TNC se debe iniciar con una mirada a las intenciones 
que se encuentran detras de su creaci6n. Segun Reixach el TNC se crea "para 
recuperar instituciones e identidad", clara referencia a la creencia demostrada por 
la Generalitat de la necesidad de "recuperar" (tras veinte alios de democracia) el 
estado de normalidad perdido por la cultura y la lengua catalanas. 145 De igual 
importancia es la palabra "identidad", la cual redefine al TNC como simbolo de 
identidad nacional condicionando asi su programaci6n y, hasta cierto punto, sus 
objetivos artisticos.146 
Dato interesante es tambien que el TNC se cree como una sociedad 
an6nima, lo cual disuelve todo signa del peligroso dirigismo con el que se habia 
acusado ya a la Generalitat en Ios tiempos del CDGC. Domenec Reixach asegura 
que la estructura econ6mica de la sociedad an6nima concede al teatro la 
necesaria libertad y que, pese a ser un proyecto politico, es capaz de tomar sus 
propias decisiones (Apendice 1: 406). Sin embargo, el unico accionista de la 
mencionada sociedad an6nima es la Generalitat de Catalunya, como se puede 
leer en Ios documentos de la primera auditoria del teatro: 
El TNC se constituy6 con un capital de 20.000.000 ptas., representado por 
1.000 acciones nominativas de 20.000 ptas. cada una. Este capital esta 
totalmente suscrito y desembolsado por la Generalitat de Catalunya, que es 
145 La necesidad de recuperar se debe relacionar con la vision apocaliptica que el gobierno catahin tiene de la 
cultura, la cual genera actitudes proteccionistas hacia la misma. V er Conversi ( 1997). Por su parte, Reixach 
demuestra ser nacionalista cuando en la entrevista recogida en el Apendice I trata a Espafia y Catalufia coma 
dos paises distintos (Apendice 1: 402). 
146 Para un estudio de c6mo el proyecto del TNC encaja en la politica cultural de la Generalitat de Catalunya 
ver Gispert Saiich i Viader ( 1989). 
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el unico accionista, ya que posee el 100% de I as acciones (In forme, 1999: 
6).147 
Que la Generalitat sea el unico accionista de la sociedad an6nima significa 
que tiene control absolute sobre todas las decisiones que conciernen a la misma, 
lo cual convierte al gobierno catalan en gerente de una empresa teatral, el TNC, 
herramienta para llevar a cabo su proyecto de polftica cultural. Su linea de 
programaci6n sera diseriada, tras la destituci6n de Flotats, por quien ya habia 
estado a cargo del CDGC durante diez alios (Reixach) y que, por lo tanto, 
comparte la vision sobre lo que el Nacional debe representar para la naci6n. Por 
otra parte, el que la Generalitat sea el unico accionista del Nacional significa que 
este es de titularidad publica absoluta y tiene el deber de representar a la totalidad 
de la naci6n catalana, de la que se alimenta econ6micamente. Asimismo, el hecho 
de que el gobierno catalan sea el principal responsable de la financiaci6n del 
teatro no significa que tenga derecho a ejecutar cambios en Ios aspectos artisticos 
del mismo. 
En este contexto, Josep Maria Flotats perfila, desde las paginas de su 
proyecto, ensartado con citas de hombres del teatro publico trances como Jean 
Vilar o Firmin Gemier, y de ideas que reflejan su creencia en el teatro como motor 
de cambio de la sociedad y parte activa en la comunidad. Para Flotats el TNC es, 
ante todo, una necesidad en una ciudad donde escasean Ios equipamientos 
culturales y donde Ios teatros no presentan Ios niveles de profesionalidad (en 
materia de infraestructura, facilidades y tecnologia) adecuados para una capital 
147 Hecho que Flotats confirma cuando explica que el TNC "continua tenint corn a organ impulsor i 
responsable el govern de la Generalitat, que n 'es I 'accionista absolut" (en Sotorra, 1995). 
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europea. 148 Flotats concibe el nuevo teatro come una herramienta necesaria para 
la profesi6n teatral, que ayude a resolver problemas come la escasez de publico, 
la falta de identificaci6n entre teatro y comunidad, y la carencia de infraestructura 
teatral. 
Pero para la Generalitat, el Nacional se crea come una herramienta para la 
expresi6n de la cultura nacional catalana. La narrativa de Flotats converge en 
cierta medida, pese a ser menos radical, con Ios documentos producidos por el 
Departament de Cultura. En ella se hace referencia a que el Nacional "ha de ser 
un servei public necessari per a l'expressi6 cultural de la historia i les tradicions 
de la naci6 i del poble catala" o "el Nacional ha d'esser l'orgull del poble catala" 
(Fiotats, 1989: 31-33). AI mismo tiempo, se mencionan conceptos utilizados 
profusamente por Jordi Pujol come "Catalunya terra d'acollida" (tierra de acogida), 
abierta a la aceptaci6n de otras culturas, o come potencia econ6mica y cultural 
dentro del contexto europeo (1989: 31-33). 
El TNC tambien va a ser una herramienta de defensa de la lengua 
catalana ya que "Catalunya noes pot permetre de no tenir el seu gran teatre. [ ... ] 
Un teatre nacional ha de ser el vehicle viu, huma i modern d'aquesta llengua i 
aportar-li l'esclat i la intensitat d'una llengua viva, popular i evolutiva" (Fiotats, 
1989: 33). 149 
Sin embargo, el Nacional se ha convertido en mucho mas que una 
plataforma de defensa de la lengua y la cultura catalanas. En la conciencia 
148 El objetivo es situar a Barcelona al nivel teatral de otras ciudades europeas, lo cual deberia ser raz6n 
suficiente para que dicha instituci6n apoyara el proyecto. 
149 Reixach declara que la lengua catalana es una de las razones fundamentales para la creaci6n del Nacional 
(Apendice I: 422). Esta intenci6n se convierte en objetivo ya que "el Nacional es crea per a construir el fons 
d'un repertori teatral catala, suscitar l'escriptura de textos dramatics lligats a la identitat del pais, pen'> tambe 
per a difondre les ob res teatrals en llengua catalana" (Fiotats, 1989: 63 ). 
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colectiva el majestuoso edificio es un sfmbolo del catalanismo, una prueba de 
haber conseguido un cierto estatus de independencia dentro del Estado espanol 
y un elemento de prestigio ante este y frente a Europa. 150 Ademas, Flotats 
propene que el teatro abra sus puertas por primera vez el dfa 11 de septiembre, 
la Diada Nacional de Catalunya, dfa conmemorativo de la perdida de autonomfa 
de Cataluna pero que con la apertura de un teatro nacional ha ganado la batalla 
simb61ica por la misma. 
En tercer lugar, Flotats se plantea como objetivo la democratizaci6n del 
hecho teatral, la cual debfa ponerse en practica desde el precio de las entradas, 
sin diferencias entre zonas de butacas, hasta la disposici6n del publico en la sala, 
que no debfa sufrir las limitaciones ni las particiones de Ios teatros construidos a 
principios de siglo, en Ios que la visibilidad y el sonido variaban dependiendo de 
la butaca y del precio de la entrada. 
En cuanto a la programaci6n, Flotats crea un proyecto basado en Ios 
valores de la alternancia que aglutine distintas formas teatrales: Ios clasicos, Ios 
contemporaneos y la nueva creaci6n. Ademas el director considera necesaria 
una polftica de giras, que segun Flotats debe abarcar Ios escenarios de Europa y 
Ios del resto de Cataluna, contribuyendo a solventar la centralizaci6n 
experimentada por el fen6meno teatral en Barcelona. 151 
En cuanto a la financiaci6n del teatro, tanto Flotats como la Generalitat 
afirman que el dinero publico no puede, ni debe, ser el unico inversor, invitando a 
150 Debe recordarse que el Estado espafiol no posee un teatro nacional. 
151 Aunque Flotats no se refiera explicitamente a las otras partes del Estado espafiol, cabe suponer que vienen 
englobadas en el termino "Europa". 
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la participaci6n del sector privado. 152 Finalmente, Flotats plantea un teatro que 
debia forjar vinculos con la educaci6n (escuelas y universidad), con el arte, con la 
historia. Un teatro que se situe en el inconsciente del ciudadano y que aumente 
su interes por el hecho teatral. 
Las funciones que el Departament ha diseriado para el teatro se pueden 
resumir en las siguientes: 
Concebre, desenvolupar i produir tot tipus d'espectacles escemics, prestant 
una atenci6 especial a les obres originals en llengua catalana; representar 
tant les obres teatrals produ"fdes per la societat com altres produccions; 
organitzar manifestacions artistiques i culturals diverses relacionades amb 
les arts esceniques; dissenyar i construir tot tipus d'elements escenogratics 
tant per a us propi com per a tercers; fer reproduccions audiovisuals; fer 
edicions relacionades amb les arts esceniques (Memoria, 1998: 268). 
El TNC no sera unicamente un espacio dedicado a Ios espectaculos 
teatrales sino que cedera sus escenarios a otras formas dentro de las artes 
escenicas. Sin embargo, como ya sucedia en Ios documentos dedicados al 
CDGC, el teatro prestara "una atenci6 especial a les obres originals en llengua 
catalana" (Memoria, 1998: 268). 153 
En las funciones del TNC tambien se hace referenda al teatro como 
espacio para otras producciones que no sean las del propio TNC y como taller 
152 AI teatro se le anticipa un gasto anual de alrededor de 1.500 millones de ptas .. La realidad es que esa 
cantidad ha sido superada yen el afio 1999 el gasto anual se situaba por encima de Ios 2.000 millones de ptas .. 
/nforme 2511999-D (1999). 
153 El TNC manifiesta su preferencia hacia el teatro de texto en catahin sabre las creaciones de grupos o 
compafiias catalanas que no utilizan la lengua como vehiculo de expresi6n (El Tricicle o Vol Ras entre otros), 
que utilizan el castellano o una mezcla entre catahin y castellano (La Cubana, La Fura dels Baus, Els Joglars). 
V er Tabla 12 (Apendice II: 492). 
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para la construcci6n de infraestructuras teatrales, lo cual constituira un area 
econ6micamente productiva para el teatro. El Nacional tendra coma funci6n 
realizar reproducciones videograficas de Ios espectaculos, y publicar textos 
dramaticos, aspectos relacionados con la voluntad de acercar el teatro a la 
investigaci6n academica. 
El TNC se propane ademas Ios siguientes objetivos artisticos: 
La dramaturgia contemporania, autoctona universal, textual 
multidisciplinaria ha de ser el motor central de l'activitat; la revisi6 de la 
tradici6 classica teatral, autoctona i universal; el foment de l'espectacle per 
a public jove; percebre, en concepte de dret d'entrada o d'altres serveis, 
preus equilibrats amb els que apliquen els operadors privats (Memoria, 
1998: 268). 
Sin embargo, coma senala Gispert Sauch i Viader, las vias de actuaci6n 
relacionadas con el TNC se perfilan mas coma grandes pretensiones para la 
gesti6n del teatro. 154 
Por su parte, la intenci6n aperturista se ve contrastada con la premisa que 
asegura que en la base de todo "hecho creative" se encuentra el "elemento 
esencial de la cultura catalana", la lengua, que no es simplemente un vehiculo 
comunicativo sino un simbolo de la identidad nacional. 
Las coordenadas artisticas del Nacional no difieren demasiado de las del 
CDGC, donde aspectos de identidad nacional y catalanismo eran ya 
preocupaciones de primer orden. Es este un hecho obvio ya que en Ios alios que 
154 La falta de objetivos y de criterio en la programaci6n se ha criticado desde todos Ios aspectos del sector. 
V er Mascarell, Rafols, Rib6 y Gonzalez en el Apendice I. 
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van de 1996 al 2000 el 75% de la programaci6n del teatro se ha hecho en catalan, 
al I ado de un 10% de programaci6n en castellano, que se traduce en cuatro 
espectaculos en Ios cuatro alios de programaci6n. 155 Este porcentaje es 
equivalente al de Ios espectaculos no hablados, y minimamente superior al de Ios 
espectaculos en otras lenguas, situado en un 5%. Sin embargo, esto no significa 
en una mas profusa utilizaci6n del texto original escrito en catalan ya que Ios 
autores mas representados, sean clasicos o contemporaneos, son Ios extranjeros, 
que se situan por encima de la mitad del porcentaje total, seguidos de Ios autores 
catalanes del siglo XX. 156 La ultima posici6n esta ocupada por el autor clasico en 
lengua castellana: don Pedro Calder6n de la Barca, unico autor clasico del resto 
de Espalia representado en el TNC durante Ios alios seleccionados. 157 
En cuanto al tipo de espectaculo teatral presentado por el TNC, hay que 
selialar una preferencia por el teatro de texto en detrimento de otro tipo de 
espectaculos teatrales. Esta norma es vigente tambiem en las dos salas mas 
pequelias donde el teatro de texto se combina con Ios espectaculos de danza. La 
division de espectaculo por sala se organiza del modo siguiente: Ios espectaculos 
de pequelio formato se representan en las salas Tallers y Petita, mientras que Ios 
musicales y Ios clasicos son representados en la Sala Gran. 
La programaci6n del TNC esta diseliada de manera que, como afirma su 
director, esta no compita con el teatro comercial o con Ios otros teatros de la 
155 Veanse tablas 12, 15 y 16 (Apendice II: 492,498 y 501). 
156 Esta estadistica es significativa ya que, segun Belbel, la nomina de nuevos autores catalanes que existi6 en 
Ios ochenta y principios de Ios noventa es muy larga, Ios cuales no se han visto beneficiados, hasta muy 
recientemente, de la apertura del teatro nacional (Apendice I: 439-440). Por otro lado, Palau i Fabra presenta 
una critica con relaci6n a una generaci6n perdida de autores catalanes entre Ios que se encuentran Eugeni 
d'Ors, Joan Brossa y Joan Oliver, que tampoco han tenido acceso a Ios escenarios del Nacional (2002: 42). 
157 V er Tabla 16 (Apendice II: 501). 
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ciudad. Domemec Reixach, quien con la colaboraci6n de un comite asesor, es el 
principal responsable de la programaci6n, destaca su intenci6n de no querer 
entrar en competencia con otros teatros y senala la posibilidad de mantener al 
Nacional fuera del circuito comercial sin programar musicales u otras formas de 
teatro comercial (Apendice 1: 407-408). 158 
El problema con el que se encara el director del TNC es el de encontrar un 
equilibrio entre la presentaci6n de formas teatrales innovadoras y una 
programaci6n teatral que llene las salas. En este sentido, se podria afirmar que 
Ios gustos del publico, dominados por la comedia en lengua castellana, no se ven 
representados en absoluto en el TNC y que las nuevas vanguardias teatrales 
ocupan un porcentaje extremadamente bajo dentro de la programaci6n del teatro. 
En cierto modo, las afirmaciones de Reixach sobre la programaci6n del 
TNC entran en contradicci6n con Ios objetivos senalados en Ios documentos del 
Departament, donde se declara que "la dramaturgia contemporania, autoctona y 
universal, textual i multidisciplinaria ha de ser el motor central de l'activitat", 
mientras que el actual director del teatro propone el teatro clasico como primer 
objetivo artistico, seguido del contemporanea (Apendice 1: 405-406).159 
Los grandes ignorados de esta programaci6n son tres segmentos del 
sistema teatral que han demostrado ser de vital importancia en el desarrollo del 
teatro catalan. En primer lugar se encuentran las companias catalanas que tanto 
contribuyeron a la reanimaci6n del teatro catalan en Ios anos de la democracia, 
158 Entre 1998 al 2000 el comite lo formaban Caries Batlle, Sergi Bel bel, Enric Gall en, Joan Castells, Magda 
Puyo, Raimon Sim6 i Calixte Bieito (solo 1999-2000). El TNC ha programado hasta el afio 2000 tres 
musicales: Guys and Dolls, El Somni de Mozart, uno de Ios espectaculos mas exitosos de la temporada, y 
Company, y dos obras de William Shakespeare. 
159 En el 2003, el TNC ha lanzado el proyecto T6 destinado a la promoci6n de nuevos autores catalanes. Ver 
Sergi Belbel (Apendice 1: 421). 
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las cuales, a pesar de encontrarse en las listas de subvenciones del Departament, 
no han visitado Ios escenarios del Nacional. Me refiero a La Cubana, Dagoll 
Dagom, Els Joglars, El Talleret de Salt, La Fura dels Baus, Vol Ras, El Tricicle o 
Semola Teatre. 160 En segundo lugar, no hay en esta programaci6n rastro de 
companias de teatro catalan contemporanea que han encontrado mas apoyo en 
Ios teatros municipales. Y, finalmente, tanto autores como compariias del teatro 
contemporanea espariol, cuya presencia se limita a coproducciones con el CONy 
el CDGV, y deja de lado a un gran sector del teatro en lengua castellana. 161 
Los factores econ6micos convierten al TNC en el proyecto mas caro y 
polemico de la politica teatral de la Generalitat, Ios cuales no tienen parang6n 
con ninguno de Ios proyectos teatrales llevados a cabo por una instituci6n publica 
en Cataluria. El coste de construcci6n del teatro habia sido de 6.000 millones de 
ptas. en 1995, sin incluir gastos de mantenimiento. 162 A este presupuesto inicial 
se debe ariadir el coste de cada temporada, una media que supera Ios 1.950 
millones de ptas. anuales. 163 Por otro lado, pese a que uno de Ios objetivos del 
proyecto es conseguir otros medios de financiaci6n, al terminar el ario 2000 esta 
estrategia no habia sido completamente exitosa. 164 Por el momento, la inversion 
privada supone un porcentaje minimo del presupuesto general del teatro debido 
160 En 1995, Flotats afirmaba: "He parlat per exemple amb Nuria Espert, amb Adolfo Marsillach, amb Joan 
Lluis Bozzo, amb Mario Gas, amb Joan Font, amb La Fura dels Baus, amb Lluis Homar, amb El Tricicle, amb 
La Cubana ... Tots tindnin l'opci6 de treballar al TNC" (en Sotorra, 1995). 
161 Este tema se desarrollani en Ios capitulos octavo y noveno. 
162 La fuente de estos datos es Agencias (1995: 59). 
163 Segun Maria M. Delgado, Flotats ha recibido alrededor de 265 millones de ptas. por su implicaci6n en el 
proyecto (2003a: 166). 
164 Pese a que el porcentaje de autofinanciacion conseguido se situa en el afio 1999 en el 24%, este se 
encuentra por debajo de las expectativas de la Generalitat. 
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quizas a su caracter deficitario y las polemicas que han acompariado a su 
apertura. 
Los resultados econ6micos del TNC apuntan a un deficit que afecta a 
todos Ios aspectos del teatro. Segun Ios documentos de la primera auditoria, 
efectuada en 1998, se asegura que todas las obras teatrales de la temporada, 
con la excepci6n de L 'auca del senyor Esteve, fueron deficitarias, con valores 
que se sitU an entre Ios 2 y Ios 10 millones de ptas. por representaci6n. El valor 
deficitario de la cultura es, en general, admitido, tolerado y esperado por las 
instituciones publicas, las cuales entran en el juego de subvencionar un producto 
que no puede autofinanciarse. 165 De todos modos, dependera de Ios criterios de 
la instituci6n: hasta que punto esta quiere verse envuelta en deficit y cuales son 
sus opciones para encararlo. Con una programaci6n repleta de grandes 
producciones, costosas desde el punto de vista artfstico y tecnico, uno se 
pregunta d6nde encajan las palabras de su director en cuanto a la ilimitada 
fuente de recursos econ6micos de la que goza el teatro (Apendice 1: 17). Los 
presupuestos de proyectos de esta envergadura tienen un efecto claro sobre las 
subvenciones dedicadas al resto de Ios sectores del sistema teatral, con lo cual el 
gran presupuesto del TNC crea desequilibrios en una polftica teatral donde un 
gran porcentaje de Ios recursos se concentra en un solo proyecto. 
Otro de Ios problemas que emergen de Ios documentos financieros del 
TNC es el de las subvenciones por espectador y por entrada. La concepci6n 
generalizada de que el teatro es caro (la media por entrada en Barcelona durante 
165 Vogel asegura que "performing arts organisations seem always to live on a financial precipice" debido, 
sobre todo, a su publico limitado (2001: 333). 
125 
Ios aiios 90 hasta el 2000 se situaba entre las 2.500 y las 4.000 ptas.) surge de 
un desconocimiento del precio real de las entradas. En el caso del TNC, la 
subvenci6n llega a ser de 55.000 ptas. par entrada, indice insostenible para la 
viabilidad del proyecto. 166 Esta elevada cantidad se debe a una combinaci6n de 
hechos: el alto caste de mantenimiento de un teatro de estas caracteristicas, el 
alto caste de las producciones (de una media de cientos de millones de ptas.) y el 
bajo numero de asistentes al teatro. La primera auditoria que se realiz6 en el 
teatro seiiala este deficit coma data preocupante y asegura que es el resultado 
de una programaci6n caracterizada par Ios altos castes de producci6n de Ios 
espectaculos y un numero de publico insuficiente. 167 
Para valorar el impacto real que el Nacional ha tenido sabre el panorama 
teatral de la ciudad, es esencial dirigirse a Ios datos relacionados con el numero 
de espectadores y Ios porcentajes de ocupaci6n. De estos se deben destacar 
unos inicios favorables que tienen su climax en el aiio 1998 y una tendencia 
espectacular a la baja desde ese aiio. 168 Se percibe una ligera mejoria en el aiio 
2000, que no sera mas que una falsa alarma para continuar con la tendencia a la 
baja en Ios dos aiios siguientes. Las medias de ocupaci6n de las tres salas 
superan, solo ligeramente, el 50%, y estan afectadas par la politica de 
invitaciones, la cual se ha mantenido en una media del 15% del total del numero 
de espectadores par aiio, llegando a una maxima del 20% en el aiio 1999, ana 
166 Este dato corresponde a la subvenci6n por espectador llevada a cabo para la obra Apocalipsi de Llui'sa 
Cunille que tuvo un total de 33 representaciones en la Sala Petita. La obra gener6 una media de 1.232.639 
ptas. por representaci6n. Jnforme 2511999-D (1999: 71). 
167 Estos datos son el resumen de Ios encontrados en el documento de la auditorfadel TNC. Ver 1nforme 
2511999-D (1999). 
168 V er tabla 14 (Apendice II: 497). 
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en el que se experimenta la primera perdida importante de espectadores desde la 
inauguracion del teatro. 169 
La Sala Tallers y la Petita, ambas dedicadas al teatro de pequerio formate 
de caracter mas alternative, se situan solo ligeramente por debajo de Ios de la 
Gran, dedicada al teatro de gran formate y de talante ligeramente comercial. 
Pese a que considerar Ios indices de ocupacion del TNC un fracaso pueda ser 
una afirmacion precipitada si se puede apreciar que el Nacional no ha cumplido 
todavia uno de sus objetivos principales: recuperar el publico de la ciudad. En el 
ario 2002, su director Domenec Reixach, expresaba con las siguientes palabras 
su desencanto por una programacion comercial que aun y asi no ha conseguido 
conectar con el publico. Para Reixach "tendria que haber una apuesta clara y 
definida por la creacion y transmision de pensamiento. Un teatro publico que este 
por encima del interes economico [y] de las leyes del mercado y de cualquier otro 
tipo de servitud" (en Universidad de Navarra, 2003). 
En conclusion, el TNC no ha conseguido crear una linea de programacion 
que sea representativa de la ciudad, perfilar en la mentalidad colectiva una 
imagen teatral mas alia de la ya creada por el CDGC, ni ha tenido el impacto 
social que de el se esperaba. Tras este listado de objetivos sin cumplir no es de 
extrariar que el Nacional y, en consecuencia, la Generalitat hayan sido el blanco 
de muchas criticas por parte de todos Ios representantes del sector teatral 
catalan. En terminos generales, estas criticas han sido dirigidas al presupuesto; 
al tratamiento, en sus inicios privilegiado, recibido por Flotats y, por otro lado, a la 
169 Las invitaciones fueron prohibidas por ADETCA en el afio 2002 debido al abuso realizado desde Ios 
teatros publicos, Ios cuales al no depender del dinero recogido en taquilla habian llegado a porcentajes muy 
altos de invitaciones por temporada. 
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actitud intervencionista de la Generalitat en lo que concierne a su destituci6n; a 
Ios errores en la acustica de la sala grande y, finalmente, el caracter exclusivista 
de un teatro que pese al lema "de tots i per a tots" ha marginado a importantes 
profesionales del sector teatral catalan. 
Las criticas al caste econ6mico del proyecto han puesto de manifiesto 
algunos puntos a tener en cuenta. Para Ios sectores criticos, la gran 
macroestructura del Nacional no tiene correlaci6n con el espiritu alternative y 
contestatario que caracteriza al teatro catalan y, por otro lado, representa una 
amenaza para el teatro privado. 170 El desencanto se hace sentir tambien desde 
las salas alternativas, donde no se comprende una politica teatral que ayude 
tanto a un sector y margine a otros. 
El tratamiento privilegiado recibido por Flotats en Ios inicios del proyecto 
tambien ha sido largamente criticado por el sector, que calific6 de insultante el 
sueldo recibido por el director y el egocentrismo que caracteriza a su gesti6n. 171 
Del mismo modo, el Departament ha demostrado su intervencionismo y voluntad 
dirigista en el modo en que llev6 a cabo la destituci6n del mismo Flotats, quien un 
mes despues de la apertura oficial del teatro vio su contrato anulado por el 
conseller de cultura Joan Maria Pujals. El episodic dividi6 al sector teatral de la 
ciudad, y puso de manifiesto el caracter politico del teatro. 172 
170 En esta linea de pensamiento se situan Joan Lluis Bozzo, Joan 0116, Hermann Bonnin y Joan Brossa 
(Opini6 Avui, 1997: 40). 
171 Joan Brossa afirma que el teatro deberia llamarse Teatre Nacional Flotats (Opini6 Avui, 1997: 40). Junto a 
estas declaraciones se encuentran las tambien criticas de Boadella y Bonnin quienes valoraron negativamente 
la relaci6n entre Flotats y el Departament (Fondevila, 1997: 43). 
172 Para opiniones sobre la destituci6n de Flotats ver Delgado (2003a: 167), Fondevila (1997: 43), L6pez 
Rosell (1997: 51), Monedero (1997: 40) y Molina Foix (1997: 9-10). 
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Las razones de la destituci6n son, entre otras cosas, la supuesta "perdida 
de confianza" del conseller Pujals en Flotats como director y Ios desacuerdos en 
la gesti6n (Fondevila, 1997: 43). La Generalitat tampoco encontr6 apropiadas las 
declaraciones de Flotats en cuanto a sus intenciones de participar en proyectos 
que no estuvieran relacionados con el TNC. Asi como el actor expres6 su 
desconfianza en Ios anos iniciales debido al gran retraso que sufrian las obras 
del edificio, cuyo fin se habia proyectado para el ano 1992 (de la Torre, 1998: 
108-109). Sin embargo, el desacuerdo principal entre el Departament y el director 
teatral recae en la propuesta, por parte del primero, de que el Nacional debe 
ceder un 35% de su programaci6n a las companias privadas, porcentaje que 
Flotats consider6 inapropiado tratandose de un teatro de titularidad publica. 
Segun Flotats, Ios empresarios privados contradicen Ios principios en Ios que se 
basa la creaci6n de un teatro nacional ya que "s61o van a hacer dinero y no 
rehuyen el monopolio y [ ... ] ademas son propietarios de muchos teatros por toda 
Espana donde el TNC no podria ir" (en Molina Foix, 1997: 10). 
Las criticas tambien se han centrado en las caracteristicas arquitect6nicas 
del edificio. Segun Benet i Jornet, "Bofill pot ser molt bon arquitecte, per6 em fa 
l'efecte que de teatre no en sap gaire", palabras que resumen Ios sentimientos de 
la critica (1997: 40). 173 El proyecto de Bofill ha sido acusado de ser excesivamente 
costoso y estructuralmente defectuoso. A las quejas de una Sala Gran, cuya 
acustica se aleja mucho de la esperada para un teatro de sus caracteristicas, el 
actual director del teatro responde "jo ja me l'he trobat fet" (Apendice 1: 22). Las 
consecuencias de que un teatro, cuyo caste econ6mico es de tan alta envergadura, 
173 V er Jordi Gonzalez (Apendice I: 446-447). 
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tenga deficiencias estructurales constituyen un escal6n mas hacia la negativa 
reputaci6n adquirida por el teatro. 
Para finalizar quisiera dedicar mi atenci6n a las crfticas que afirman el 
caracter exclusivista del teatro. En este sentido, Albert Boadella ha hecho 
referencia en mas de una ocasi6n al rechazo expresado por el Nacional de invitar 
a su comparifa (Eis Joglars, 2001: 1 08). 174 Fue Boadella, quien inici6 I as crfticas 
hacia el proyecto de la Generalitat. Segun Boadella el Nacional lo debfan formar 
Ios profesionales teatrales "no un edificio que costara millones, en el que Ios 
politicos coloquen su opci6n teatral" (Rague, 1996: 311 ). El director catalan recibi6 
el apoyo de grupos como Comediants, La Cubana, Dagoii-Dagom, La Fura dels 
Baus, El Tricicle, Zotal, Zitzania, Albert Vidal y el Lliure, de Ios cuales, con la 
excepci6n de La Fura y Comediants, ninguno ha subido a Ios escenarios del 
nuevo teatro. Por su parte, el antiguo director del CDGC, Hermann Bonnfn no ve la 
necesidad de abrir un teatro que repite una labor que ya realizaba el Romea. 
Bonnfn plantea el problema de centralizaci6n teatral que genera el TNC y critica 
una programaci6n a la que acusa de ser "conservadora y de homenaje a la 
tradici6n" (en Sotorra, 1997 y 1998b: 40). 
Por otro lado, el secretismo que rodeo la apertura del TNC ha sido tambien 
objeto de crftica. Si, como la Generalitat afirmaba, el Nacional tenfa que ser para 
todos y en el debfa representarse la totalidad de la profesi6n teatral catalana, las 
quejas del sector privado se hacen patentes en las palabras de empresario de 
Focus, Jordi Gonzalez (Apendice 1: 446-447). 
174 Pese a que la misma compafiia asegura que "la Sala Gran no nos gusta. Aunque nunca hayamos trabajado 
en el. Pero somos contribuyentes y eso nos da derecho a opinar" (2001: 104). 
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Las crfticas al TNC pueden aplicarse al conjunto de la polftica teatral de la 
Generalitat que se caracteriza par ser obsoleta y estar dominada par un c6digo 
ideol6gico claro: el nacionalismo. Coma apunta Josep-Ant6n Fernandez, el 
catalanismo ha creado "un model cultural buit de contingut, on el que importa es 
mes la mecanica de funcionament que no pas la funci6 dels elements que 
componen aquest model" palabras que definen a una polftica teatral preocupada 
par el prestigio que la cultura le puede otorgar mas que par Ios beneficios que 
puede producir en la sociedad (en Crameri, 2000: 154). 
Par su parte, el actual director del Mercat de les Flors, Andreu Morte, 
resume claramente veinte alios de polftica teatral convergente cuando afirma que: 
M'espanta quan les subvencions apunten a un codi ideol6gic determinat. El 
que no es pot fer es tornar a un marc localista corn abans de la guerra. [ ... ] 
El govern de la Generalitat es obsolet desde la seva visi6 de no portar la 
cultura de fora. Ni sigui de Madrid ni sigui de Paris. [ ... ] Hem de tenir clar 
que Europa no ens comprara productes si nosaltres no li comprem. La 
Generalitat es el botiguer que ven pero no compra res. Aquest es el 
problema d'una polftica cultural minsa y dramatica (Miret, 2003a). 
El sector teatral es unanime en declarar que la Generalitat esta 
promocionando y apoyando econ6micamente un teatro que no representa la 
policulturalidad de la ciudad y que responde a Ios estereotipos fijados par la 
oficialidad, lo cual es el reflejo de una polftica teatral ideol6gicamente influida par 
el nacionalismo de CiU. 
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En Ios albores del siglo XXI, es evidente la necesidad de una redefinici6n 
del concepto de "cultura catalana" que considere e incluya todas las facetas de la 
nueva realidad catalana: es decir, la cultura castellanohablante y las diferentes 
culturas llegadas con la inmigraci6n, las cuales son totalmente ignoradas por la 
politica teatral de la Generalitat que defiende con dinero publico una politica 
claramente exclusivista. 
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CAPiTUlO CUARTO: LA POliTICA TEATRAL DEl AJUNTAMENT DE 
BARCELONA 
La influencia que la politica teatral del Ajuntament de Barcelona ejerce 
sabre el panorama teatral de la ciudad es equiparable al de la Generalitat. En Ios 
alios que abarca el presente estudio, el Ajuntament ha mostrado de manera 
explicita una voluntad par colaborar activamente en la vida cultural de la ciudad. 
Respondiendo a una tradici6n segun la cual la ciudad ha estado relacionada con 
las actividades culturales, manteniendo un fuerte vinculo con costumbres y 
celebraciones tradicionales, el Ajuntament ha optado par hacer de la politica 
cultural una de sus prioridades y ha contribuido a la creaci6n de una Barcelona 
que se define a si misma coma ciudad cultural. En Ios ultimos veinte alios, el 
Ajuntament ha creado - o colaborado en la creaci6n- una serie de eventos 
culturales que se han convertido en citas obligadas del calendario cultural de la 
ciudad. El Festival d'Estiu Grec, el Festival lnternacional de Guitarra, el Sonar, Ios 
Set Dies de Poesia o la Marat6 de I'Espectacle son algunos de Ios eventos que 
celebran la cultura en un contexto urbana. 
En una ciudad que se despertaba en Ios alios 70 de mas de treinta alios de 
dictadura, cuyos teatros se habian convertido en cines y bingos, y cuyos 
numerosos ejemplos arquitect6nicos habian sido ocupados par la administraci6n 
franquista, el Ajuntament ha realizado una labor de recuperaci6n de espacios 
culturales: ha creado el espacio polivalente CCCCC (Centre de Cultura 
Contemporania Casa de la Caritat), y ha reconvertido en espacios teatrales al 
Mercat de les Flors, al Teatre Principal y al Palau de I'Agricultura; asi coma ha 
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colaborado parcialmente en otros proyectos, ya sea mediante la cesi6n de 
terrenos (TNC), o la promoci6n de las salas alternativas. 
En este contexto, su activa participaci6n en el sector teatral barcelones 
queda fuera de toda duda. El Ajuntament debe verse coma uno de Ios principales 
activistas por la defensa del teatro, ya que asi lo ha demostrado con una politica 
que ha potenciado la creaci6n teatral en todos sus aspectos y se ha esmerado en 
la dificil tarea de recuperar al publico, pese a que, coma el mismo Ajuntament se 
apresura a advertir, estas han sido iniciativas en las que Ios profesionales teatrales 
han tenido un papel protagonista. 
Sin embargo, existen tambien aspectos negatives en la gesti6n cultural de 
la instituci6n. El Ajuntament ha sido acusado, por distintos sectores, de llevar a 
cabo una politica urbanistica destructiva y globalizadora que ha difuminado Ios 
signos de identidad de la ciudad y ha potenciado, con iconos prefabricados, una 
imagen de escaparate para la Europa del siglo XXI. 175 Y, coma la Generalitat, 
tambien ha sido acusado de intromisi6n excesiva en temas culturales. 
La politica teatral del Ajuntament esta marcada por dos elementos claves: 
por un lado, se adivina en ella un afan genuine por la innovaci6n, la modernizaci6n 
y la potenciaci6n del mestizaje cultural, a la vez que se hace patente una apuesta 
por el dialogo con Europa y el resto del Estado espaliol que intenta paliar Ios 
efectos del nacionalismo politico promovido por el gobierno auton6mico; y por otro, 
se percibe una diffcil relaci6n con la Generalitat marcada por la falta de dialogo y 
las rivalidades. 
175 V er Cruz (2003). Para un relato subjetivo de la historia de la ciudad ver Vazquez Montalban (1990), y para 
un reciente anal is is de la ciudad en comparaci6n con Madrid ver Riviere (2000). 
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Todos estos aspectos se venin expuestos de manera detallada en este 
capftulo donde se pretende medir la influencia que la polftica teatral municipal 
tiene en el teatro de Barcelona. 
4.1 IPoHtica cuitu~ral y cell1ltros die gesti6n 
La polftica teatral del Ajuntament se caracteriza por su tenacidad por 
encontrar las estructuras polfticas adecuadas que faciliten la gesti6n cultural, 
hecho que se demuestra con el continue cambio que han experimentado Ios 
centres de gesti6n cultural municipal. Juntamente con el cambio de las estructuras 
organizativas se ha producido, desde Ios mismos centres de gesti6n, una labor de 
investigaci6n y documentaci6n que, pese a no ser lo suficientemente explfcita en 
Ios dates econ6micos, ofrece vasta informaci6n sobre Ios objetivos, funciones y 
actividades de Ios mismos. 
El Ajuntament inicia su andadura democratica de la mano del partido 
socialista con la heredada Regidoria de Cultura que es un centre de gesti6n, 
producci6n y promoci6n cultural econ6micamente dependiente del ayuntamiento y 
esta abierto a la colaboraci6n con entidades culturales privadas. 176 Debido al 
reconocimiento de carencias dentro de la estructura organizativa de la Regidoria, 
en 1983, se produce la creaci6n de la Direcci6 de Serveis de Programaci6 i Difusi6 
Cultural, cuya labor no consiste en la gesti6n mas que en el ambito de 
exposiciones, fiestas y tradiciones (Regidoria de Cultura, 1983: 1 ). La mencionada 
Direcci6 esta dividida en areas a las que se denomina Serveis, Ios cuales tienen 
176 Coma la Generalitat, el Ajuntament ha tenido un (mica partido al mando en todo el periodo democnitico. 
Hecho que tiene consecuencias en el ejercicio de la politica teatral. V er Fusi (1999: 174). 
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unas responsabilidades concretas que cubren la administraci6n, la promoci6n, la 
informaci6n y la documentaci6n de temas culturales (Regidoria de Cultura, 1984: 
1 ). El Servei de Promoci6 i Coordinaci6 d'Activitats Culturals sera el que m as se 
dedique al campo teatral, ya que desde el se pretende realizar campaiias y 
proyectos culturales, asf coma dar apoyo a aquellas que surjan de la iniciativa 
ciudadana (1984: 1). Bajo la responsabilidad de este Servei se encuentra la 
Campanya Municipal d'Espectacles per a Escoles, cuyos objetivos son: 
Apropar el fet teatral als infants per tal de generar l'habit d'anar al teatre, 
oferir una utilitzaci6 pedagogica del fet teatral, afavorir la consolidaci6 dels 
centres d'exhibici6 i producci6 teatral per a joves i infants i propiciar un 
circuit estable per a les companyies de teatre infantil i juvenil (Ajuntament 
de Barcelona, 1991: 190-191). 177 
La Direcci6 pasa a llamarse Servei de Difusi6 i Relacions Culturals en 1989 
y en 1990 toma el nombre de Unitat Operativa de Difusi6 i Relacions Culturals. 
Pese a estos cambios, la estructura de estos centres de gesti6n se mantiene 
intacta y no se perciben aumentos extraordinarios en Ios presupuestos. 
Paralelamente, en 1989 se crea el lnstitut Municipal de Barcelona Espectacles 
(IMBE) "per millorar els mecanismes de gestio i financ;ament dels espectacles i les 
testes", responsable de la gesti6n del Mercat de les Flors, el Festival Grec y el 
apoyo a grupos de teatro y danza (Ajuntament de Barcelona, 1992: 11 ). Su 
estructura econ6mica es un anticipo del futuro lnstitut de Cultura, basada 
mayormente en el apoyo municipal y, parcialmente, en el patrocinio privado, que 
177 El apoyo al teatro infantil fue promovido, en gran medida, durante la consel/eria de Maria Aun!lia 
Campany (Perez de Olaguer, 1985a: 18). 
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en su ario de apertura consisti6 en un 28%. Este sistema se mantendra hasta el 
ario 1996 con la creaci6n de un nuevo 6rgano de gesti6n que sustituira a la 
Regidoria: ellnstitut de Cultura. 
El lnstitut de Cultura de Barcelona (ICUB), cuya memoria de constituci6n 
representa uno de Ios documentos mas importantes para entender la polftica 
teatral socialista anterior y posterior a ese ario, es un proyecto que se desarrolla 
gracias a las experiencias acumuladas en la gesti6n cultural y constituye una base 
s61ida sobre y desde la cual diseriar el futuro cultural de la ciudad. El ICUB es un 
centro de gesti6n imprescindible para entender el desarrollo teatral que Barcelona 
ha experimentado desde Ios alios ochenta, y, en cierto modo, a diferencia de lo 
que hemos visto con Ios centres de gesti6n de la Generalitat, no se crea s61o 
como una instituci6n para dar apoyo econ6mico al teatro, sino que se consolida 
como un importante centro creative y de apoyo a la iniciativa ciudadana. 
Para el Ajuntament, el ICUB tiene como principal objetivo "la prestaci6 d'un 
servei public" y "es conecta directament amb el dret dels ciutadans a accedir a la 
Cultura (article 44 de la Constituci6 Espanyola i article 27 de la Declaraci6 
Universal dels Drets de I'Home) i el correlatiu deure dels poders publics de fer-lo 
efectiu" (Memoria, 1997: 77). Una de las caracteristicas definitorias del ICUB es su 
caracter de "organisme autonom de caracter economic, amb personalitat jurfdica 
propia", lo cual supone que, pese a ser un centro creado por el Ajuntament, su 
dependencia econ6mica es parcial y su presupuesto tambiem se diseria mediante 
la colaboraci6n con el sector privado. 178 
178 La Iista de colaboradores esta compuesta por empresas privadas, medios de comunicaci6n e instituciones. 
V er memorias del ICUB a partir del afio 1996. 
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En la memoria de constituci6n del centra se dan unas estadisticas de 
participaci6n de las instituciones publicas en la cultura que constatan las 
afirmaciones presentadas en este estudio. La memoria muestra a la Generalitat y 
al Ajuntament como principales interventores, con un 25% y un 30% de la 
participaci6n en cultura, y a la Diputaci6 con un 15% (Memoria, 1997: 37). 179 A 
partir de estos datos, el ICUB ha implementado una politica que busca el 
compromise y la colaboraci6n con el resto de las administraciones la cual no ha 
sido siempre fructifera. Esa es la intenci6n del Pia Estrategic del Sector Cultural de 
Barcelona, elaborado por el ICUB en 1998, el cual responde a una necesidad de 
adaptar la gesti6n cultural al rapido desarrollo de la sociedad contemporanea. 180 El 
plan contiene un amplio estudio sabre la estructura del sector cultural de la ciudad 
y se edifica sabre Ios resultados de las estadisticas de consumo culturalllevadas a 
cabo en 1995. El Pia esta disenado a medida para Ios consumidores culturales de 
la ciudad y para atraer a aquellos sectores todavia ajenos al mismo y, en el, se 
realiza un analisis de Ios factores positivos y negativos que han afectado a cada 
sector cultural para desarrollar asi un plan de futuro mas eficaz, y una estrategia 
de colaboraci6n institucional. 
Desde el inicio de Ios alios ochenta, el Ajuntament ha presentado un 
acercamiento hacia la cultura de indole liberal dem6crata. Segun David Throsby, 
una instituci6n de estas caracteristicas debe tener en cuenta Ios gustos de la 
mayoria y, para Bruno S. Frey, tiene el deber de ofrecer a la sociedad una serie de 
elementos, entre ellos la cultura, que contribuyan a mejorar el estado de bienestar. 
179 El porcentaje restante consiste en ingresos propios y ayudas de la UE (Memoria, 1996: 37). 
180 Institut de Cultura ( 1999a y 1999b ). El Pia se puede consultar en www .bcn.es/icub/accentcultura.pres.htm. 
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En este contexto, el Ajuntament crea una polftica segun la cual la cultura 
constituye un derecho que beneficia moral y espiritualmente al ciudadano, siendo 
asi consecuente con su principio de servirle (Memoria, 1985).181 Como ejemplo, la 
Memoria de 1992 se abre con las palabras del dramaturge y politico Vaclav Havel, 
quien afirma: 
Considero inmensament important que ens ocupem de la cultura no pas 
corn d'una activitat humana qualsevol sin6 en el sentit mes ampli: la 'cultura 
de totes les cases', el nivell general del comportament public (Memoria, 
1993: 2). 
Una premisa que la municipalidad ha pretendido poner en practica entendiendo la 
cultura como elemento cohesionador de la vida publica, la base s61ida sabre la 
que erigir el comportamiento civico. 182 
Esta toma de conciencia deja entrever una preocupaci6n por servir al 
ciudadano y apoyar sus iniciativas, distanciandose de la actitud paternalista 
mediante el ejercicio de una labor de trabajo conjunto con la iniciativa ciudadana -
ya sea esta individual o corporativa, privada o sin animo de lucro - y un pacto de 
colaboraci6n con el sector cultural de la ciudad. 
Es necesario advertir que el Ajuntament se congratula de ofrecer un 
concepto "amplio de la cultura" influido directamente por el contexto urbana en el 
que se desarrolla. Con ello, se hace referencia no solo a Ios diferentes elementos 
que la conforman, sino a la pluriculturalidad y la "poli-identitat" de la misma 
(Memoria, 1997: 12-13). En la Memoria del ano 1992 se asegura que la cultura 
181 Ver Ajuntament de Barcelona (1993: 19-25). 
182 Ver Ajuntament de Barcelona (1993: 3). 
139 
catalana se caracteriza par su "vocaci6n universal" y, par lo tanto, es una cultura 
inclusiva (1993: 8). Esta es una politica cultural con motivaciones distintas a la 
presentada par la Generalitat, la cual pivota sabre la defensa y la recuperaci6n de 
una identidad catalana de caracter exclusive. Contrariamente, el Ajuntament 
considera la pluri-identidad coma un factor positive y se enorgullece de que 
"Barcelona compta amb una variable tan emergent coma es la poli-identitat: la de 
la propia ciutat, la catalana, l'espanyola, l'europea i la mediterrania, sense que 
necessariament siguin excloents" (Memoria, 1997: 12-13). A diferencia de la 
Generalitat, el Ajuntament reconoce el hecho de que Barcelona forma parte del 
Estado espariol con el que comparte caracterfsticas culturales. Esta diferencia 
tendra unas implicaciones claves en la propuesta de una polftica teatral de 
caracter aperturista, inclusive y pluricultural. En consecuencia, el Ajuntament se 
presenta coma una instituci6n mas preocupada par la recuperaci6n de 
infraestructuras que par la recuperaci6n de una identidad perdida o en proceso de 
desaparici6n (Memoria, 1997: 5-6). 
Sin embargo, en la polftica del Ajuntament las nociones de identidad 
nacional se ven reemplazadas par aspiraciones relacionadas con el europefsmo y 
el "mediterranismo". El Ajuntament es consciente de la importancia de la ubicaci6n 
geografica de Barcelona en la cola de la vieja Europa y enclavada en la periferia 
de la la cultura mediterranea, tendencias culturales que la instituci6n potenciara en 
su politica. 
Par otro lado, la municipalidad ha utilizado la cultura coma media para la 
atracci6n del turismo y las inversiones econ6micas, las cuales tienen un impacto 
directo en la economfa y la proyecci6n internacional de la ciudad. Para el 
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Ajuntament, "aquesta vida cultural no es names un luxe, sino una necessitat de 
tota gran ciutat, un ambit fonamental de convivemcia, d'integraci6 o d'atracci6, i un 
factor d'animaci6 socio-economica" (Memoria, 1984: 0). 
Ya en 1983, se tenia una idea clara del proyecto de futuro disenado para 
Barcelona y del papel esencial que la cultura iba a tener en el, Ios resultados del 
cual empezaran a ser evidentes en Ios alios noventa y en especial tras Ios Juegos 
Olimpicos del 92. 183 Segun Ios documentos presentados por el Ajuntament, existe 
la creencia de que la mejora generalizada en las economias de Ios paises 
desarrollados ha producido un mayor interes par el consume cultural (Ajuntament 
de Barcelona, 1992: 1 0). El Ajuntament ha explotado la imagen de Barcelona 
coma "supermercado cultural" para cubrir con ello las necesidades de esa nueva 
sociedad de consume tarea que, segun Fusi, el ayuntamiento socialista ha sabido 
explotar "al margen de la Generalitat, y algunas veces enfrentado con esta" (1999: 
174).184 
Por otro lado, la instituci6n demuestra la creencia de que el desarrollo 
cultural provoca el desarrollo social, mejorando la calidad de vida del ciudadano, 
por lo cual dirigira sus esfuerzos hacia la democratizaci6n de la cultura. Los 
metodos de democratizaci6n de la cultura se materializan en la creaci6n y el 
apoyo a infraestructuras, la facilitaci6n a su acceso (medias de transporte y 
precios asequibles), y su difusi6n. 
183 El documento producido por el Ajuntament Dimensi6 i estructura del sector cultural a Barcelona nos 
ofrece un amilisis detallado de c6mo estos cambios han tenido efecto sobre la ciudad. Ver Ajuntament de 
Barcelona (1992). 
184 V er Area de Cultura (2001). 
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Tambien se debe tener en cuenta el efecto que el desarrollo cultural tiene 
en la base productiva de una ciudad. Es decir, una ciudad culturalmente rica 
tambien generara mas producci6n en sectores paralelos al de la cultura. Ademas 
la cultura incrementa el posicionamiento en el sistema internacional y potencia el 
sentimiento de ciudadania el cual constituye un factor de promoci6n de la ciudad 
en si, ya que "un ciutada orgull6s de la seva ciutat es converteix en el millor 
ambaixador arreu i de cara als turistes i visitants" (Area de Cultura, 1992: 12). 
Finalmente, quisiera hacer referencia a un documento esencial para 
entender la politica cultural del Ajuntament: Elllibre blanc de la cultura a Catalunya 
(1999), una alternativa a la politica del gobierno auton6mico en la que se 
enumeran Ios puntos esenciales en Ios que basar un proyecto de politica cultural. 
Para Ios socialistas, la cultura es identidad (local y universal), es un proyecto 
civico, un eje de equilibrio territorial, es educaci6n, debe ser innovadora, 
comunicativa y, finalmente, provoca el desarrollo econ6mico (PSC, 1999). En el 
apartado de la cultura coma identidad, el documento presenta un discurso 
alternative al nacionalismo convergente segun el cual la identidad nacional no 
debe entenderse como "un instrument d'antagonisme, discriminaci6, intolerancia, 
ni exclusi6" sino que "pot exercir un paper enriquidor i constructiu per a la vida de 
la col.lectivitat" (PSC, 1999: 86). 
No cabe duda que, para el Ajuntament, el teatro es una parte esencial de la 
cultura y el area a la cual se ha dedicado mayor atenci6n junta con el Pia de 
Museus y las artes plasticas. Asi lo demuestra el hecho de que la Memoria del afio 
92 se abra con las palabras de Josep Pijuan: "Ciutat no seras ciutat si no tens el 
teu teatre per a l'art de les multituds" (1993: 0). Es el caracter colectivo de la 
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experiencia teatral lo que ha llevado a la instituci6n a tomar esta actitud, ya que 
una de sus preocupaciones prioritarias es que la colectividad se beneficie de la 
cultura. Esta predilecci6n se ve reflejada tambien en Ios presupuestos que, de 
modo generalizado, dirigen la mayor partida a las artes escenicas (incluyendo la 
danza). En el mismo documento, por ejemplo, se asegura que: 
Les arts escemiques es un dels senyals d'identitat creativa mes reconeguts 
de Barcelona, ates que a la ciutat s'aglutinen el major nombre de grups 
independents de teatre i dansa de Catalunya (1993: 59). 
Consecuentemente, el Ajuntament, a diferencia de la Generalitat, no ha intentado 
la creaci6n de compariias teatrales sino que se ha limitado a apoyar y a coproducir 
con las ya existentes. 
El Ajuntament es consciente, desde el inicio de la etapa democratica, que 
Barcelona es un centro creativo de gran peso en el campo teatral, como lo 
demuestran el movimiento de teatro independiente y la reapertura del Grec por 
parte de Ios profesionales en 1976. Reconociendo estos hechos, el Ajuntament 
toma la decision de apoyar al teatro mediante la creaci6n de infraestructuras y 
ayudas econ6micas. A diferencia de la Generalitat, el Ajuntament ha mostrado su 
voluntad por el dialogo abierto con Ios profesionales y su conocimiento de Ios 
debates que rodean al sector, lo cual resulta en una ayuda institucional mas 
efectiva. El Ajuntament se congratula de un aumento en el numero de 
colaboraciones, consolidado de manera definitiva en Ios alios noventa, como 
demuestran las largas listas de cooperadores en la realizaci6n de proyectos 
teatrales (Memoria, 1995: 36-37). 
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Ademas, el Ajuntament se muestra especialmente dispuesto a realizar 
colaboraciones con la empresa privada. Para la instituci6n, el publico y el privado 
son dos sectores interdependientes que se complementan, de modo que deben 
trabajar conjuntamente para poder ofrecer a la ciudad una politica teatral 
coherente. Se entiende que el sector publico debe proporcionar experiencias 
teatrales que representen a todos Ios sectores de la sociedad, incluso aquellos 
que puedan llegar a provocar perdidas econ6micas, y tiene que desistir en la 
tentaci6n de buscar el exito teatral como unico objetivo de su politica. En este 
sentido, el sector publico debe complementar al privado que "es guia, logicament, 
per la recerca del benefici, i no s'arrisca a fer productes destinats a un public 
especialitzat" (Memoria, 1997: 19). El Ajuntament se ve a si mismo como elemento 
aglutinador de las distintas partes del sector teatral, las cuales son las verdaderas 
responsables de la consolidaci6n del teatro en la ciudad (Ajuntament de Barcelona, 
1992: 59). El conocimiento del sistema teatral de la ciudad le permite suministrar 
una labor de ayuda que tiene como ambici6n evitar la intervenci6n politica y 
limitarse a ofrecer infraestructura y apoyo econ6mico a Ios profesionales 
teatrales. 185 
La instituci6n demuestra un marcado interes por el teatro experimental y 
siente el deber de "preocupar-nos [ ... ] d'utilitzar espais no us, que proposin naves 
experiemcies" (Memoria, 1985: 3). En ese mismo documento, la Regidoria 
manifiesta que el teatro "no s'acaba en una representaci6 teatral classica en el 
marc del teatre a la italiana, sin6 que podem oferir moltes representacions que 
185 Este inten!s por conocer la estructura del sistema teatral en la ciudad se retleja en la creaci6n de 
documentos como Dimensi6 i estructura del sector cultural a Barcelona (1992). 
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tinguin corn a cornu denominador l'espectacle en la seva mes amplia versi6" 
(Memoria, 1985: 3). Esta apuesta par una vision amplia del hecho teatral va a ser 
uno de Ios elementos que marca las diferencias entre la politica teatral del 
Ajuntament y la de la Generalitat. A diferencia de esta ultima, el Ajuntament pone 
en practica una politica real de apoyo a las salas alternativas, donde se produce 
un tipo de teatro de caracter mas innovador, y ofrece su ayuda a compaiiias 
teatrales menos comerciales. 186 El compromise del Ajuntament se demuestra en la 
creencia en "que les administracions tenen la missi6 de fer de coixi d'aquelles 
propostes mes arriscades que mai aconseguiran recuperar en el taquillatge la 
inversi6 inicial" (lnstitut de Cultura, 1999a: 22). 187 
En cuanto al balance presentado par el Pia Estrategic del Sector Cultural de 
Barcelona en el area de teatro, Ios puntos positives se centran en el incremento de 
Ios equipamientos teatrales en la ciudad (antiguos cines coma el Tivoli, el Borras o 
el Club Capitol son hay espacios teatrales), el incremento en la tasa de ocupaci6n 
de Ios profesionales del teatro (pese a que parte de este esta relacionado con la 
aparici6n de las telenovelas), la consolidaci6n de empresas dedicadas al teatro, el 
aumento de publico (que no puede entenderse sin la colaboraci6n de la Caixa de 
Catalunya, cuyo servicio telef6nico Telentrades vendi6 el 60% de las entradas 
teatrales en 1996 y un 5% mediante su servicio de descuento Ticket 3), la 
aparici6n de debates abiertos sabre la puesta en marcha de proyectos coma el 
TNC y la Ciutat del Teatre, el mantenimiento en la producci6n de un cierto teatro 
186 Ver Memoria (1994) donde se consolida el apoyo alas salas alternativas. 
187 Gracias a la colaboraci6n del ICUB se han llevado a cabo proyectos alternativos como Work in Motion, 
Independencies organizado como parte del proyecto Cultura Alternativa a Barcelona y finalmente, el Festival 
d'Opera de Butxaca, una iniciativa del Teatre Malic. 
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de riesgo (gracias a las salas alternativas), y de un nivel alto en el campo de la 
creatividad. El documento, sin embargo, no cae en el discurso triunfalista que 
caracteriza a Ios documentos del gobierno auton6mico y hace hincapie en la 
necesidad de reconocer Ios errores cometidos por las instituciones publicas. Esta 
relativa honestidad tiene coma resultado la continua revision de estructuras y 
form as de gesti6n. 
Coma aspectos negatives, el Ajuntament declara la "manca d'un model de 
sistema teatral per a la ciutat", de la cual culpa al gobierno auton6mico, y destaca 
la homogeneizaci6n del hecho teatral, que afecta tanto al teatro privado coma al 
publico, provocada por la autoimposici6n de "criteris economics i de quotes 
minimes de public" (lnstitut de Cultura, 1999a: 19 y 21 ). Se detecta tambien una 
cierta crisis en Ios contenidos, que no s61o afecta a Barcelona sino que es de 
ambito mundial, y se refleja en un teatro donde "la moda s'esta imposant a la idea", 
un periodo de "refredament de propostes innovadores" que tambien tiene su reflejo 
en la carencia de nuevas compariias (1999a: 19). 188 Este hecho puede estar 
influido, segun el Ajuntament, por el bajo numero de companias extranjeras que 
visitan la ciudad (lo cual "limita les perspectives dels creadors"), hecho que la 
instituci6n ha intentado paliar en Ios espacios que gestiona pero que no ha tenido 
eco en la politica teatral de las otras administraciones (1999a: 21). 
En el plan se senalan tambien dos aspectos claves de la situaci6n teatral en 
la ciudad: la concentraci6n de creadores en pocas companias y siempre en Ios 
mismos teatros y, en segundo lugar, la concentraci6n del publico en ciertos 
espectaculos y determinados espacios. En este sentido, en 1996, el documento 
188 Esta crisis tambien la reconoce Raimon Avila desde el Institut del Teatre (Apendice 1: 454). 
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afirma que de 573 espectaculos unicamente 74 atrayeron al 70% del publico y el 
81% del taquillaje (lnstitut de Cultura, 1999a: 21 ). 
El Ajuntament destaca ademas que no existe un plan del gobierno 
auton6mico en el ambito de captaci6n de nuevos publicos, asi como se reconoce 
que las administraciones publicas dedican la mayor parte de su presupuesto 
teatral a sus propias estructuras de producci6n. Por otro lado, se identifica una 
descompensaci6n en cuanto a Ios espacios teatrales con un dominio claro de Ios 
espacios publicos en el area de grandes infraestructuras, hecho que, sin embargo, 
no ha influido en el replanteamiento del proyecto Ciutat del Teatre. 
4.2 Presupuestos, subvenciones y otras formas de actuaci6n 
El primer aspecto que se destaca en Ios presupuestos y el programa de 
subvenciones del Ajuntament es la falta de documentaci6n existente sabre la 
decada de Ios anos ochenta, hecho que contrasta con la documentaci6n 
razonablemente explicita para la decada de Ios noventa. 189 Por esta raz6n, no se 
pueden mas que presuponer ciertos hechos relacionados con las gestiones 
econ6micas de la decada de Ios ochenta y basarlas al mismo tiempo en la 
informaci6n que nos ofrecen las memorias de esos anos, las cuales se 
caracterizan por ser escuetas y no contener datos econ6micos. Por esta raz6n, el 
balance de subvenciones y presupuestos del Ajuntament que se va a presentar a 
189 Documentos supuestamente relacionados con las subvenciones en la decada de Ios ochenta se encuentran 
en el Arxiu General Administratiu pero son poco claros en cuanto a Ios datos econ6micos. Estructura del 
sector teatral de Catalunya (1991) ofrece datos de Ios afios 1987, 1988 y 1989, a Ios que se pueden sumar Ios 
datos ofrecidos por El Publico. 
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continuaci6n se centrara basicamente en Ios datos obtenidos sobre la decada de 
Ios noventa. 
Pese a que las dotaciones econ6micas son un dato importante a tener en 
cuenta al analizar la polftica teatral de una instituci6n publica, el Ajuntament 
tambien ofrece otros servicios que no estan directamente relacionados con la 
financiaci6n: el prestamo de equipamientos y materiales, la cesi6n de espacios 
publicos y la labor de difusi6n constituyen otras vias de apoyo al hecho teatral que 
el Ajuntament ha puesto en practica. Con la cesi6n de espacios, por ejemplo, el 
Ajuntament pretende paliar el desequilibrio mencionado anteriormente en cuanto a 
la repartici6n de infraestructuras teatrales en la ciudad. Como ejemplo de ello el 
Ajuntament apoy6 la iniciativa del Sant Andreu Teatre desde el aiio de su 
fundaci6n en 1993 con la cesi6n del espacio y dotaciones econ6micas anuales. 
Otro ejemplo de combinaci6n de ayudas toma forma en la Associaci6 Marat6 de 
I'Espectacle, que anualmente se ha convertido en una oportunidad unica para el 
encuentro de nuevos creadores, y que se celebra en el espacio publico Mercat de 
les Flors. 
En este aspecto, el Ajuntament se diferencia de nuevo del gobierno 
auton6mico que no practica una polftica teatral de este tipo sino que se limita a la 
financiaci6n de Ios distintos aspectos que dan forma al fen6meno teatral. Asi lo 
confirma Xavier Bru de Sala para quien "la Generalitat subvenciona a tons perdut 
companyies, sales i produccions i exerceix aixi d'arbitre i motor fonamental en el 
m6n del teatre catala" (1987: 90). Por el contrario, "L'Ajuntament, que no te ni vol 
un centre de producci6 municipal, basa la seva polftica en l'ajut a sales teatrals, en 
la programaci6 propia d'espectacles aliens i en la intervenci6 en diversos graus en 
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la producci6 d'espectacles que s'hauran d'exhibir als centres municipals de 
programaci6", concluyendo que "la politica de programaci6, acompanyada en 
alguns casos de participaci6 en la producci6, que posa en practica I'Ajuntament te 
mes ressonancia que no pas l'ajut indiscriminat de la Generalitat" (1987: 90). 190 
Las dos politicas teatrales son, ademas, una sena de identidad de las 
instituciones que las producen. La Generalitat, mas preocupada por la identidad 
nacional catalana que por el arte teatral en si, dedica sus esfuerzos a la defensa 
del teatro catalan como signo de identidad nacional y, al apoyo a grandes 
infraestructuras como proyectos de prestigio. En contrapartida, el Ajuntament 
conduce sus esfuerzos hacia la realizaci6n de un proyecto que convertira a 
Barcelona en el centro neuralgico de la cultura europea, con las consecuencias 
econ6micas y de prestigio politico-social que este comporta. 
En cuanto a las subvenciones, el Ajuntament divide sus dotaciones en las 
siguientes categorias: empresas teatrales, companias, asociaciones y fundaciones, 
y salas alternativas. Entre las empresas teatrales apoyadas se encuentran las 
productoras teatrales 3x3, Catesa, Cirta (Sala Villarroel) y Teatro Goya S.A., de las 
cuales las dos ultimas son programadoras de teatro mayoritariamente en 
castellano. AI lado de estas productoras consolidadas se encuentra, por un lado, 
General Electrica d'Espectacles, cuyo trabajo estuvo dirigido a la producci6n de 
companias y creadores de teatro de indole menos comercial y, por otro, la ayuda a 
la productoras que han recuperado espacios teatrales como Gestora 
190 La financiaci6n indiscriminada es valorada negativamente por Heilbrun y Gray (1993: 43). Melendres 
opina que no existen criterios de subvenci6n en la Generalitat (en Gispert-Saiich i Viader, 1989: 69). 
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d'Espectacles Nus (Teatre de I'Eixample), Salmontros (Sala Muntaner) o Edificios 
y Espectaculos S.L. (Teatre Principal). 
En el apartado de companias, las mas consolidadas coma La Fura dels 
Baus, La Cubana, Els Joglars y Dagoll Dagom, estan acompariadas de otras de 
menor alcance mediatico coma La Fanfarra, Zitzania, Companyia Teatreneu o El 
Teatro Fronterizo. Sin embargo, es significativo que compariias coma Dagoll 
Dagom, Els Joglars o La Fura dels Baus, las cuales ya reciben apoyo econ6mico 
par parte de la Generalitat, sean recipientes de ayudas municipales, lo cual 
demuestra una falta de coordinaci6n entre las dos instituciones. 
Uno de Ios ambitos mas significativos del sistema de subvenciones del 
Ajuntament, es el apoyo a fundaciones y asociaciones que tienen un papel 
concreto dentro del mundo del teatro profesional de la ciudad. Este es otro hecho 
que lo diferencia de la Generalitat, que solo financia parcialmente a la Associaci6 
d'Actors i Directors Professionals de Catalunya (AADPC). El Ajuntament, que 
tambien mantiene colaboraciones con la AADPC, suministra una larga lista de 
ayudas a este sector: la Coordinadora de Salas Alternativas de Barcelona 
(COSABA), Associaci6 de Recerca Educativa de les Arts Escemiques (AREAE), la 
Associaci6 Sant Andreu Teatre, la Associaci6 per la Fundaci6 Escena (AFE), la 
Associaci6 d'lnvestigaci6 i Experimentaci6 Teatral (AIET), la Associaci6 Marat6 de 
I'Espectacle y la Associaci6 d'Empreses de Teatre a Catalunya (ADETCA). Todas 
estas asociaciones dedicadas a distintos aspectos del fen6meno teatral tienen 
coma resultado la posibilidad de llevar a cabo las siguientes gestiones: el 
mantenimiento de una legislaci6n que respete y proteja a Ios profesionales del 
teatro (AADPC y COSABA); la investigaci6n dentro del campo teatral y el dialogo 
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con la universidad (AREAE, AIET y AFE); la labor teatral en Ios barrios (SAT y 
COSABA); la promoci6n de un espacio para la nueva creaci6n, labor que ejerce la 
Associaci6 Marat6 de I'Espectacle; y, finalmente, la ayuda a la empresa privada 
mediante el apoyo a ADETCA que, por otro lado, realiza una labor de estadistica 
teatral clave para la investigaci6n. Esta lista de aspectos es esencial para la buena 
salud teatral de Barcelona y, nuevamente, demuestra el caracter colaborador de la 
politica del Ajuntament. Cabe anadir, ademas, que desde el ano 1997 la lista de 
asociaciones que reciben ayuda econ6mica por parte del Ajuntament se ha 
ampliado de manera considerable, incluyendo a aquellas que tienen como objetivo 
la promoci6n de otras artes escenicas como la danza, el circo o el teatro infantil.191 
Finalmente, es necesario destacar que las tres grandes partidas 
econ6micas del Ajuntament estan dedicadas al Teatre Lliure, al Festival d'Estiu 
Grec y al Mercat de les Flors. Dejando de lado a Ios dos ultimos, el apoyo 
incondicional al Teatre Lliure, dirigido a programaci6n, infraestructura y compania, 
que el Ajuntament ha realizado durante estos veinte anos y que se ha 
materializado en la cesi6n de una nueva sede dentro de la Ciutat del Teatre, es 
una muestra del tipo de teatro que el Ajuntament considera necesario para la 
ciudad. En contrapartida, la politica de caracter mas tradicional de la Generalitat 
hizo que esta no se anadiera al Patronat del Lliure hasta la decada de Ios 
noventa. 192 Con el apoyo al Lliure, el Ajuntament ha demostrado su preocupaci6n 
por apoyar a un teatro de calidad que colabora tanto con Ios nuevos creadores 
como con Ios mas consolidados, y ha protegido uno de Ios primeros espacios 
191 Se destacan la Associaci6 Barcelona Mim, Associaci6 de Circ de Catalunya, Pallassos sense Fronteres y 
Associaci6 de Professionals de Dansa de Catalunya. V er memorias de Ios afios 1997, 1998, 1999 y 2000. 
192 V er Benach (en Gispert-Satich i Viader, 1989: 52). 
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polivalentes de Barcelona. Ferran Mascarell, actual presidente del ICUB, afirma 
que Ios criterios de subvenci6n respondian muy claramente a esa necesidad de 
proteger al teatro de talante investigador (Apendice 1: 436). 
Pero es necesario comprobar si estas intenciones se han puesto en 
practica. Come se vera en el apartado dedicado a las salas alternativas, la relaci6n 
entre estas y la administraci6n no llega, segun las salas, a niveles deseables. Las 
quejas continuas per parte de las salas con relaci6n al olvido de las 
administraciones tienen su raiz en la minuscula aportaci6n econ6mica que estas 
reciben y, aunque s61o el Ajuntament ha creado un programa de ayuda, las 
cantidades econ6micas estan todavia muy lejos de demostrar un verdadero 
compromise. 193 Per ejemplo, al lado de Ios 50 millones anuales que recibe la 
Fundaci6n Lliure (que recibe una ayuda de 209 millones en 1991 para su nueva 
sede en el Palau de la Agricultura) o Ios cientos de millones dedicados al Gran 
Teatre del Liceu, las ayudas a las salas alternativas se caracterizan per su 
irregularidad y su pequeiiez.194 
A continuaci6n se presentaran algunas de las caracterfsticas generales de 
esas subvenciones y su relaci6n con Ios presupuestos generales. En este 
apartado el investigador se encuentra de nuevo con una falta importante de dates 
y con variaciones importantes entre las fuentes que Ios proporcionan. Per su 
consistencia y regularidad, Ios dates utilizados en el presente analisis provienen 
del Anuari Estadfstic de la Ciutat de Barcelona, el cual presenta un estudio 
193 Esta situaci6n parece haber empeorado despues del aiio 2000, cuando el director gerente del ICUB, Jordi 
Marti, acus6 alas salas alternativas de falta de rentabilidad. V er Fondevila (2000: 38) y (2003). 
194 V er tabla 17 (Apendice II: 502). Las ayudas al Gran Teatre del Liceu van de 225 millones en el aiio 90 a 
Ios 519 del 99. V er Anuari Estadistic de la Ciutat de Barcelona, alios 1990 y 2000. 
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comparative del gasto en cultura de las tres instituciones. 195 En este documento, el 
Ajuntament se situa en segundo lugar, detras de la Diputaci6 y seguido por la 
Generalitat, posiciones que se mantienen a lo largo de toda la decada de Ios 
noventa. Los porcentajes se mantienen alrededor del 4%, pese a que se percibe 
un descenso notable en el aiio 1993, provocado por el recorte de subvenciones 
que la cultura sufri6 en el aiio olimpico: "tots sabiem que 1992 no era l'any de la 
cultura, per aixo nova ser dificil acceptar amb resignaci6 unes 'condicions' dures 
des del punt de vista pressupostari" (Memoria, 1992: 3). 196 El descenso de 
subvenciones en el aiio de 1992 supone una reducci6n de casi dos tercios del 
presupuesto anterior, que pasa de alrededor de 140 millones en 1990 a 40 
millones en 1992, para no volver a recuperar su cifra inicial hasta el aiio 1998-99 
con 147 millones. Las consecuencias de un descenso tan agudo son, por una 
parte, un lento proceso de recuperaci6n y, por otra, una falta de consistencia en el 
sistema de subvenciones que llega a provocar situaciones irremediables. 
De todos modos, 4% es un porcentaje extremadamente bajo, de ahi que las 
memorias esten repletas de comentarios que hacen referencia a la falta de 
recursos y a Ios problemas que esto genera. En la Memoria del aiio 1996, por 
ejemplo, se asegura que "una ciutat amb el repte cultural de Barcelona hauria 
d'assolir un estandard pressupostari mes elevat en cultura per assimilar-se a les 
ciutats culturals europees" (1997: 34). 197 
195 V er tabla 32 (Apendice 11: 546). 
196 Esta es una situaci6n que el Ajuntament quiso prevenir con la creaci6n de la Olimpiada Cultural 
(representado en el campo teatral por el Festival de Tardor), pero que no cuaj6 por la falta de acuerdo 
institucional. V er Mascarell (Apendice I: 433-434). 
197 En Francia, las ciudades de mas de 150.000 habitantes destinan una media del 14% a cultura; Estrasburgo 
dedi ea una media del 20% y Rennes un 15% (Memoria, 1996: 34 ). 
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Un data positivo en cuanto a Ios presupuestos es que el apartado de Artes 
Escemicas recibe el porcentaje mas alto de subvenciones desde 1989, lo cual 
parece estar provocado par el alto caste de las producciones teatrales y la 
inversion en infraestructura (Memoria, 1991: 112). La preocupaci6n que el Area de 
Cultura demuestra par encontrar un equilibrio y un sistema justo de subvenciones 
se hace patente en la constante menci6n de la busqueda de medias para 
identificar necesidades (1991: 112). 
Para concluir, la politica de subvenciones del Ajuntament se caracteriza par 
la coherencia entre objetivos y resultados finales, pese a pecar de cierta escasez 
de medias demostrada en el porcentaje media que el Ajuntament dedica a cultura, 
exacerbada par la larga lista de agentes a Ios que la instituci6n dirige sus ayudas, 
lo cual resulta en una politica de pequenas cantidades para muchos agentes. Par 
ello se puede hablar de una politica teatral inclusiva, contrapunto a la exclusividad 
que caracteriza a la politica teatral auton6mica. En segundo lugar, pese a que 
tanto el Ajuntament coma la Generalitat han verbalizado la intenci6n de apoyar al 
teatro mas alternativo, en terminos reales se han decantado hacia una politica de 
subvenciones que favorece a las grandes infraestructuras y a Ios centros de 
producci6n propios, de entre Ios cuales, Ios municipales tienden mas hacia una 
programaci6n alternativa. Finalmente, el Ajuntament se ha acercado a su intenci6n 
inicial de crear un dialogo con la empresa privada para beneficia de ambas, lo cual 
ha enriquecido claramente el panorama teatral barcelones. 
Acuerdos y desacuerdos han definido la politica teatral del Ajuntament de 
Barcelona desde el inicio de su etapa democratica, hecho que se comprueba en 
Ios convenios mantenidos con companias y salas teatrales, yen las rivalidades y 
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colaboraciones que el Ajuntament ha experimentado con la Generalitat y la 
Diputaci6, con las que ha creado algunos de Ios proyectos teatrales mas 
importantes de la Barcelona democratica. Es obvio que el Ajuntament se 
encuentra en una posici6n de privilegio al poseer gran parte del suelo de la ciudad 
y un gran numero de sus edificios. Esta situaci6n de privilegio ha provocado 
conflictos de interes y pugnas que tienen una influencia clara sobre el sector, y 
que no siempre lo benefician. 
En el campo de las colaboraciones con la Generalitat, el Ajuntament ha 
creado pactos econ6micos para poder llevar a cabo una serie de proyectos, como 
refleja el caso del consorcio Centre de Cultura Contemporimia Casa de la Caritat, 
que ha acogido experiencias teatrales como el Work in Motion o Independencies. 
Dicho consorcio es un proyecto creado por la Diputaci6 de Barcelona y el 
Ajuntament en 1988, y un ejemplo de "acord de financiaci6 interinstitucional" con la 
Generalitat y el Ministerio de Cultura (Ajuntament de Barcelona, 1992: 15). El caso 
del TNC es inverso. El teatro es un proyecto de la Generalitat a quien el 
"Ajuntament ha fet la cessio [ ... ] del solar per a la construcci6" sin hacer 
aportaciones econ6micas (Ajuntament de Barcelona, 1993: 15). Por otro lado, el 
Mercat de les Flors, creado en 1985, es un proyecto originado y hecho realidad 
por el Ajuntament pero econ6micamente apoyado, aunque solo parcial e 
irregularmente, por el gobierno espariol. Y, finalmente, el equipamiento teatral mas 
reciente, la Ciutat del Teatre, es un proyecto del Ajuntament que cuenta con la 
colaboraci6n tanto de la Diputaci6 como de la Generalitat. 
Por su parte, la nueva sede del lnstitut del Teatre y el Teatre Lliure se lleva 
a cabo gracias a la cesi6n de terrenos por parte del Ajuntament. Sin embargo, 
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pese a que el proyecto es una idea original del Ajuntament y surge de un pacto de 
colaboraci6n entre el Patronat del Teatre Lliure y esta instituci6n, supone una 
inversion de mas de 5.000 millones de ptas. que costea en un 50% el Ministerio de 
Fomento, en un 25% la Generalitat (la ultima instituci6n en ariadirse al proyecto 
despues de un largo proceso de negociaciones), en un 16% por parte del 
Ajuntament y en un 9% la Diputaci6. 198 
Hasta aqui se han listado Ios resultados de las colaboraciones que el 
Ajuntament lleva a cabo en el campo teatral, pero no se han mencionado Ios 
procesos de dialogo entre las instituciones. Entre ellos destaca, por su 
complejidad y su impacto definitive en el teatro barcelones, el mantenido por el 
Ajuntament y la Generalitat. Maria M. Delgado ya percibe "the tensions between 
the Departament de Cultura and Barcelona City Council, the Ajuntament, whose 
cultural division has also played a significant part in the funding of theatre in the 
metropolis" y ve, incluso en la ubicaci6n de Ios dos edificios institucionales dentro 
de la ciudad, una personificaci6n simb61ica de esos enfrentamientos (2003a: 17). 
La autora revela la raiz del problema cuando afirma que Ios ocupantes de las dos 
bases, convergentes por un lado y socialistas por otro, han llevado sus 
desaveniencias politicas a "the cultural sphere" (2003a: 17). El hecho de que Ios 
dos poderes politicos de la ciudad estan ocupados por partidos ideol6gicamente 
opuestos ha propiciado, como afirma Delgado, que, en ocasiones, Ios 
desacuerdos politicos se hayan saldado mediante la ejecuci6n de determinadas 
decisiones en el campo de la cultura. 
198 Dentro del proyecto Ciutat del Teatre, el Lliure tiene un presupuesto de construcci6n de 5.623 millones de 
ptas. y el nuevo Institut de 2.799.999.997. V er memorias de Ios afios 1997, 1998, 1999 y 2000. 
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Por lo tanto, la relaci6n entre teatro y polftica en la ciudad es innegable, y 
se puede llegar a afirmar que fruto de ella ha sido la creaci6n de dos grandes 
infraestructuras teatrales que no solo han polarizado a la profesi6n teatral sino que 
han monopolizado Ios presupuestos, y caen en el peligro de ser redundantes de 
no clarificarse, en el futuro inmediato, sus criterios de programaci6n. 
En la Memoria del aiio 1983, el Ajuntament hacia explfcitas sus criticas a la 
falta de dialogo entre las dos instituciones y ponia de manifiesto su soledad en 
cuanto a la legislaci6n en el campo cultural: 
Es possible i desitjable que, si arriba a produir-se el fam6s pacte cultural, 
alguna d'aquestes responsabilitats passin a ser compartides amb 
I'Administraci6 o, en qualsevol cas, que I'Ajuntament rebi uns ajuts, 
actualment minims o nuls (1984: 0). 
Las criticas persisten en memorias posteriores e incluso se hace referencia 
a las "inutils rivalitats" que han surgido en el campo de la polftica teatral entre las 
dos instituciones (Memoria, 1995: 3). Mas recientemente, el Ajuntament ha hecho 
un llamamiento que confirme el compromiso real entre ambas instituciones para 
"assolir la maxima eficacia en l'us dels recursos publics" que se destinan al teatro 
y a la cultura en general (Memoria, 1997: 38). En este contexto, Ferran Mascarell 
asegura que las relaciones con la Generalitat son delicadas pero no se pueden 
definir de rivalidad sino de falta de dialogo y colaboraci6n, y se ejemplifica por 
ejemplo en el desinteres de la Generalitat por colaborar en la financiaci6n del 
Festival Grec (Apendice 1: 433-434). 
La inexistencia de una polftica teatral general creada por el gobierno 
auton6mico, a la que hace referencia Mascarell se percibe tambien entre Ios 
157 
profesionales y Ios criticos teatrales. Joan Olle senala que la politica teatral de la 
Generalitat "es inexistent", afirmacion que reiteran Jordi Coca y Jordi Teixidor; por 
su parte Benach afirma que la politica de la Generalitat es una politica "light", y 
Bonnin declara que "no hi ha hagut una voluntat politica ferma de dissenyar una 
politica teatral" (en Gispert SaOch i Viader, 1989: 42-55). Tambien la revista 
Escena acusa a la Generalitat de falta de implicacion en Ios temas de politica 
teatral y, sobre todo, de falta de regulacion y legislacion en el area de teatro 
(Editorial Escena, 1993: 20). 
Parece obvio que en las disputas entre Generalitat y Ajuntament, Ios 
profesionales han tornado la decision de apoyar a la municipalidad, 
tradicionalmente mas cercana a estos, lo cual ha influido de manera determinants 
en el panorama teatral de la ciudad. 
La puesta en practica de la politica teatral aqui descrita toma forma en Ios 
proyectos teatrales municipales que se analizaran en Ios siguientes parrafos, Ios 
cuales representan, ademas, el impacto inmediato de la politica del Ajuntament en 
el teatro barcelones. 
4.3 El Mercat de les Flors: primer teatro municipal de la democracia 
Los elogios hacia el espacio teatral Mercat de les Flors por su caracter 
innovador y vanguardista son practicamente unanimes. Maria M. Delgado afirma 
que el Mercat es "one of the city's more adventurous performance spaces" (2003a: 
21 ), opinion compartida por Puertolas quien asegura que "si algu volgues seguir 
els embolicats cam ins de l'avantguarda teatral [ ... ] de la ciutat [ ... ] no tindria altre 
remei que anar a parar al Mercat de les Flors" (1998: 88). 
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El espacio se convierte en teatro gracias a la idea del alcalde Pasqual 
Maragall, quien "havent recollit a traves de Joan Anton Benach la decisi6 de Peter 
Brook de muntar Carmen enmig de les ru"ines d'aquell Palau se li va encendre la 
bombeta de la imaginaci6 del futur i digue: 'Ja tenim Teatre Municipal"' 
(Ajuntament de Barcelona, 1993: 85). El teatro pas6 a ser el primer teatro 
municipal gestionado por el IMBE a partir del ario 1989, y nace de la urgencia de 
crear un espacio polivalente en la ciudad, abriendose definitivamente al publico en 
1985 (1986: 3). El Mercat nace en concordancia con la voluntad municipal de 
interpretar el hecho teatral de una manera amplia y, para la critica, esta apuesta 
por el teatro de riesgo y la investigaci6n teatral ha constituido el sello de calidad 
del teatro y lo ha convertido en el unico de la ciudad con proyecci6n internacional 
(Puertolas, 1998: 88). 
Opinion similar es la de Albert de la Terre para quien el Mercat ha 
constituido un espacio esencial para las companias catalanas de caracter 
alternative y, cuya programaci6n inclusiva ha cedido sus espacios a aquellos 
grupos que tienen dificultades para encontrar su lugar de exhibici6n en la ciudad 
(1998: 1 09). 
Ante la percepci6n de Mascarell de que Barcelona experimenta "la ausencia 
- probablemente desde 1992 - de teatro internacional", el Mercat se desarrolla 
como el espacio que de be solventar ese problem a (en Busquets, 1997: 11). 
Objetivo que, segun de la Terre, ha cumplido regularmente en sus alios de 
programaci6n (1998: 109). Por estas razones, el Ajuntament ha visto en el Mercat 
un proyecto que supone la realizaci6n de las ideas vertebrales de su politica 
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teatral: el apoyo a la creaci6n teatral m as alternativa y el dialogo teatral entre 
Barcelona y el resto del mundo (Mascarell en lnstitut de Cultura, 2004: 1). 
El Mercat se abri6 en 1985 con la sala A y fue ampliado, en 1989, con la 
sala B, ambas con programaci6n claramente definida: A se dedica a "la creaci6 
mes innovadora nacional i internacional" y B "per a presentar les noves 
produccions de dansa" (Ajuntament de Barcelona, 1993: 18). Se plantea, ademas, 
la ampliaci6n de una posible sala C, "per a les companyies classiques del teatre 
barceloni i espanyol" (1993: 18). Con este espacio polivalente, el Ajuntament 
pretende cubrir todos Ios campos del fen6meno teatral y presentar una 
programaci6n inclusiva como contrapartida a Ios teatros de la Generalitat. No es 
casual que el Mercat abra sus puertas en 1985 (ano en que la Cia. Flotats ocupa 
el Poliorama), una muestra mas de la rivalidad que enfrenta a estas dos 
instituciones, sobre todo si se tiene en cuenta que no existieron proyectos de 
colaboraci6n entre estos dos espacios, de caracteristicas diametralmente 
opuestas.199 
Como contrapeso a la politica de marginaci6n del teatro en castellano 
llevada a cabo por Ios teatros de la Generalitat, el Mercat de les Flors ha sido sede 
de companias del resto del Estado espariol. No es extrano pues, que Albert de la 
Torre considere que "es merit seu, a mes, haver estat el recuperador de la 
presencia dels teatres nacionals espanyols a Barcelona" (1998: 1 09). Junto con el 
interes por el teatro alternativo y el extranjero, el Mercat propone un verdadero 
dialogo con el teatro del resto del Estado espanol sin por ello marginar al teatro 
199 Tambien puede entenderse como antecedente del reciente solapamiento de proyectos teatrales 
institucionales en la ciudad (TNC y la Ciutat del Teatre). 
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catalan, lo cual demuestra que la politica teatral del Ajuntament no es de signa 
nacionalista si no de caracter europeista. El Mercat debe ademas cubrir dos frentes 
teatrales muchas veces olvidados por las instituciones publicas: "ha d'obrir les 
partes per atreure els grans esdeveniments teatrals d'envergadura [ ... ], i, per altra 
banda, ha d'acollir i promocionar els espectacles experimentals amb rise 
d'innovaci6 [que] garanteixen un assaig de qualitat" (Ajuntament de Barcelona, 
1993: 88). 
En cuanto a la programaci6n, el espacio se plantea Ios siguientes objetivos: 
ser plataforma de lanzamiento para nuevos creadores a traves de coproducciones, 
introducir a companias catalanas en el circuito internacional, presentar Ios 
espectaculos mas significativos del ambito internacional, acoger a companias del 
Estado espanol y fomentar el teatro entre el publico joven. 
En un analisis de Ios primeros siete alios de funcionamiento, se ponia de 
manifiesto el exito en cuanto a la consecuci6n de estos objetivos. Hasta el ana 
1992, el Mercat habia coproducido espectaculos teatrales con La Fura dels Baus, 
Caries Santos, Zotal, Semola Teatre y el Teatro Fronterizo y habia contribuido al 
lanzamiento internacional de companias coma La Fura dels Baus, Caries Santos y 
Comediants. En cuanto a la presentaci6n de companias catalanas la lista es 
interminable: Caries Santos, La Fura dels Baus, Comediants, Els Joglars, La 
Cubana, Cia. Teatre Lliure, Marcel.li Antunez, Semola Teatre, Zotal, el Teatro 
Fronterizo, Cia. Carme Portaceli, Cia. Juanjo Puigcorbe, entre otras. En el 
apartado de companias de prestigio internacional se recibi6 la visita de Peter 
Brook, Michael Clark & Company, Anatoli Vasiliev, Tadeus Kantor, Companyia 
Vittorio Gassman, Comedia Nacional de Uruguay, Berliner Ensemble, RSC, 
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London Royal Court, Schaubi.ihne y Robert Lepage. Ademas el CNNTE, el COT, la 
CNTC, el CAT y el Teatro de la Abadia trajeron sus espectaculos a Barcelona 
gracias al Mercat. En esta etapa el Mercat se consolida ademas como espacio 
teatral econ6micamente viable y popularmente aceptado con un indice de 
ocupaci6n media del 60%, un 52% del cual pertenece al publico joven (Area de 
Cultura, 1993: 59-65). 
Entre Ios alios 1990 y 2000, el teatro mantiene esta misma linea de 
programaci6n donde se combinan la presencia de Ios grandes directores 
catalanes, Lluis Pasqual o Calixto Bieito, las compaiiias catalanas consolidadas y 
las del resto del Estado espaiiol, y Ios grandes montajes de compaiiias 
internacionales (Rague, 1996: 139-141 ). El teatro ofrece una gran varied ad de 
formas teatrales en las que la danza y el teatro textual comparten espacio con el 
teatro gestual y las formas circenses. 
En el apartado de texto, la programaci6n se decanta claramente por Ios 
autores europeos y norteamericanos del siglo XX (Mamet, Koltes, Brecht, Beckett, 
Highsmith, Goldoni, Pirandello y Genet, entre otros), y por el teatro de creaci6n 
contemporanea aut6ctona, ya sea de creaci6n colectiva o individual (Belbel, 
Sinisterra, Cunille, Els Joglars, La Cubana, La Fura dels Baus, Pablo Ley y Roger 
Bernat, entre otros). 200 Tambien se han llevado a escena, con mas regularidad 
que en otros teatros, clasicos espaiioles como Lope de Vega, Tirso de Molina, 
Fernando de Rojas, Moreto, Calder6n de la Barca o Arniches, al lado de autores 
del siglo XX como Garcia Lorca y Valle-lnclan. 
200 Para una programaci6n completa del Mercat hasta el afio 1996 ver Rague ( 1996: 139-141) y para la 
programaci6n des de 1995 hasta el 2002 ver Institut de Cultura (2004 ). 
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La programaci6n del Mercat entre 1993 y el 2000, ademas de constatar la 
gran actividad esclmica del espacio, refleja el interes por un teatro que ha 
superado las barreras del texto dramatico y ejemplifica la poca preocupaci6n que 
el Ajuntament demuestra tener por utilizar el teatro como herramienta de 
recuperaci6n de la identidad y la lengua catalanas. 201 Pero ello no significa que el 
teatro no presente espectaculos aut6ctonos o que no tenga interes por la creaci6n 
catalana, simplemente no hace de ella la base de su programaci6n y no margina al 
hecho teatral en lengua castellana. El actual director del teatro Andreu Morte, que 
ya lo habia sido entre 1987 y 1991, seiiala que "una de les cases que mes trobo a 
faltar a la programaci6 de Barcelona es una programaci6 castellana", lo cual 
explica ese interes por llevar espectaculos en castellano a Ios escenarios del 
teatro (en Miret, 2003a). En la programaci6n que va de 1987 a 1990, son varios 
Ios espectaculos en lengua castellana representados por compaiiias del Estado 
espaiiol y compaiiias barcelonesas. Esta t6nica es tambien la dominante en Ios 
aiios siguientes: de Ios 163 espectaculos presentados en el Espai A unicamente 
44 tienen el catalan como vehiculo de expresi6n y 23 el castellano, yen el Espai B 
de Ios 153 espectaculos presentados 30 lo fueron en catalan y 22 en castellano. El 
catalan se mantiene como la lengua mas utilizada en el teatro de texto o de 
creaci6n colectiva pero noes excluyente.202 
Uno de Ios aspectos mas influyentes en la programaci6n del teatro es la 
carencia de compaiiia propia, ya que no existe la necesidad de crear un repertorio 
201 El Espai A present6 un total de 163 espectaculos, de Ios cuales 95 fueron no textuales o en otras lenguas, y 
el B un total de 153, de Ios cuales I 03 pertenecian a esta misma categoria. Datos proporcionados por 
ADETCA que incluyen espectaculos de teatro danza. 
202 Ver Rague (1996: 139-141) e Institut de Cultura (2004). 
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y se otorga mas flexibilidad a la programaci6n afectando asf al ambito de las 
compalifas, a quienes el teatro ofrece mas posibilidades de contrataci6n dentro de 
la ciudad. Asf, la programaci6n teatral del Mercat es mas activa y variada que la 
del Poliorama donde la gran inversion dirigida a un espectaculo implica su 
explotaci6n obligada. 
Esta programaci6n parece haber conectado con el publico barcelones ya 
que Ios niveles de ocupaci6n, en Ios primeros cinco alios, se situan en una media 
del 60% con una mayorfa de publico joven, cifras que experimentan un descenso 
en Ios alios que van del 93 al 2000.203 Sin embargo, debe tenerse en cuenta que 
este descenso coincide con la inauguraci6n del TNC y el inicio de las obras del 
proyecto Ciutat del Teatre que mantuvieron aislado al Mercat hasta la 
inauguraci6n del nuevo Lliure en el alio 2001. 
Por otra parte, la estructura econ6mica del Mercat refleja la puesta en 
practica de las teorfas expresadas en la polftica teatral del Ajuntament. Se trata de 
una idea originada por una entidad publica que, pese a ser la responsable de la 
mayorfa del presupuesto, ha buscado la colaboraci6n con la empresa privada. Por 
ello, el Mercat cuenta con la ayuda econ6mica de patrocinadores, que "tenen una 
tendencia a baixar, malgrat els esforc;os per aconseguir-los" (Ajuntament de 
Barcelona, 1993: 89). Tanto el Mercat como el Festival Grec han sido mas 
afortunados en su relaci6n con la empresa privada que Ios proyectos teatrales de 
la Generalitat, instituci6n que ha costeado sus proyectos practicamente en solitario. 
La responsabilidad econ6mica del teatro se encuentra repartida entre el 
Ajuntament, el IMBE, Ios ingresos propios y las aportaciones de Ios patrocinadores. 
203 Son de un 56% para el Espai Ay de un 50% para el B. Datos extraidos de Area de Cultura (1993). 
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En Ios alios que van del 1988 al 1993 el Mercat tuvo un presupuesto de 2.832 
millones de ptas., es decir, una media de 472 millones de ptas. anuales. La 
aportaci6n del Ajuntament representa una media de 217 millones anuales, la del 
IMBE una media de 162 millones, Ios ingresos propios aliaden una media de 76 
millones y, finalmente, Ios patrocinadores tienen una participaci6n de 16,5 millones 
anuales. Se destaca asi el considerable porcentaje que resulta en Ios ingresos 
propios del teatro, Ios cuales incrementan considerablemente a lo largo de Ios 
alios selialados. 204 A partir del alio 1995, las recaudaciones del Mercat se 
caracterizan por una irregularidad muy marcada. De Ios 118 millones recaudados 
en 1996-97 se pasa a menos de 50 en la temporada 1999-00, lo cual demuestra la 
clara dependencia que el teatro tiene de las ayudas externas en el campo de la 
financiaci6n. La media se situa alrededor de Ios 80 millones de ptas. (lnstitut de 
Cultura, 2004: 4-5). 
En conclusion, se ha pretendido demostrar que el espacio escemico 
municipal Mercat de les Flors responde claramente a las apreciaciones de Ios 
criticos con cuyas opiniones se abria el presente apartado. El teatro es, ademas, 
un ejemplo claro de que este tipo de teatro tiene acogida en Barcelona, siempre y 
cuando cuente con el apoyo incondicional de las instituciones publicas. Finalmente, 
al Mercat se le debe reconocer su impacto en la creatividad del teatro catalan, ya 
que ha sido uno de Ios espacios teatrales que mas atenci6n ha dedicado al teatro 
internacional, fuente de inspiraci6n para el teatro aut6ctono. Su papel generador 
204 Lamentablemente no ha sido posible recoger Ios datos econ6micos del Mercat de les Flors, con la 
excepci6n de Ios hasta aqui sefialados. 
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del intercambio artistico ha tenido una influencia reconocible sobre el teatro 
catalan de finales del siglo XX. 
4.4 El Festival d'Estiu Grec 
El Festival d'Estiu Grec es el unico festival de sus caracteristicas en la 
ciudad. Compuesto por una programaci6n que combina principalmente la musica, 
el teatro, la 6pera y la danza, ha sido utilizado por el Ajuntament como paliativo a 
Ios veranos sin programaci6n teatral. El Festival nace alrededor del Teatre Grec, 
construido en el alio 1929 para la Exposici6n Universal de Barcelona y, junto con 
el Mercat de les Flors, la nueva sede del lnstitut del Teatre y el nuevo Lliure, 
origina lo que Albert de la Torre llama "el pol de Montjurch" diametralmente 
opuesto a la zona Glories, lugar elegido para el TNC y I'Auditori. 
El Teatre Grec vivi6 periodos de actividad irregular en Ios alios anteriores a 
la Guerra Civil y sufri6 alios de olvido durante la dictadura franquista. De hecho, 
las producciones desde su apertura hasta el alio 1975, entre Ios cuales el teatro 
tambiem experiment6 21 alios de inactividad, se contabilizan en la mera suma de 
160.205 Tras esos alios, la Assamblea d'Actors i Directors decide hacerse cargo de 
la programaci6n del teatro con la creaci6n de un Festival, en 1976, que no tuvo 
continuidad debido a la creciente crisis que afectaba al sector en esos alios. Sin 
embargo, como seliala Fondevila, el Festival del alio 1976 es "punt de referenda 
de tota una generaci6 teatral, va neixer amb la mateixa explosi6 de llibertat que va 
fer trontollar les anquilosades estructures de la ciutat despres de la mort de 
205 V er Gonzalez (2002). 
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Franco" (1998: 95). 206 El cartel del Grec 76, diseliado par I ago Pericot mostraba 
cuatro brazes sabre un fondo amarillo e incluia el lema "Per un teatre al servei del 
poble", prueba de la vinculaci6n entre teatro y sociedad que Catalulia vivia en 
aquel periodo hist6rico.207 
Fallido el intento de la AAD, el Ajuntament decide impulsar el proyecto e 
inicia la programaci6n del teatro en terminos de Festival en el alia 1979, decision 
que no deja de sorprender a la critica teatral ya que, durante Ios alios anteriores, 
el Ajuntament se habia desentendido totalmente del sector teatral (Benach, 2002b: 
87). 
Desde el alia 1979, el Festival ha pasado par distintas etapas que, a 
excepci6n de Ios alios alrededor de 1992, se han caracterizado par un continuado 
proceso de crecimiento. El Festival se inicia con una fuerte apuesta par el teatro 
pero tiende a ceder protagonismo a la musica en concordancia con la continua 
comercializaci6n experimentada par las grandes estructuras culturales de la 
ciudad. 
En 1988, el Grec se transforma en festival de verano, hecho que Fondevila 
considera negative sabre todo porque lo situa en clara competencia con Ios 
festivales de Avili6n y Edimburgo (1998: 96). Ademas, a partir de ese alia 
experimenta un aumento, no solo en el numero de espectaculos, sine en el 
numero de espacios que ocupa, estableciendose en distintos lugares de la ciudad, 
y, desde 1997, expandiendose al area metropolitana. En la actualidad, el Grec 
tiene lugar tanto en espacios teatrales publicos coma privados, en salas 
206 V er Rague ( 1996: 305). 
207 Ver Rague (1996: 305). 
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alternativas, yen parques y jardines. Tambiem en 1988 se cierra un convenio con 
la Caixa de Catalunya, para la promoci6n y la venta de entradas, que va a ser 
decisive para su consolidaci6n. 
Uno de Ios hechos significativos dentro de la historia del festival es la 
entrada del teatro privado. Poniendo en practica, una vez mas, las ideas 
expresadas en su politica cultural, el Ajuntament facilita la entrada de este sector 
considerandolo imprescindible dentro del teatro barcelones. A principios de Ios 
arias noventa, el Ajuntament llega a un acuerdo, que consolida la imagen inclusiva 
del festival, mediante el cual la empresa privada presenta sus espectaculos dentro 
del marco del mismo y se compromete a la cesi6n de espacios. El pacto, que no 
se consolida hasta mediados de Ios arias noventa, contribuye muy claramente al 
aumento del numero de espectadores y a la ampliaci6n de las propuestas 
teatrales. Segun Ferran Mascarell, este cambio decisive trajo consigo otros de 
gran importancia coma la limitaci6n del numero de invitaciones (el cual se situaba 
hasta la fecha en un 60% de las entradas), la busqueda de patrocinadores 
comerciales y de nuevos publicos (2002: 99). 
Un aria clave es el de 1992, en el cual el Grec experimenta una disminuci6n 
muy importante de espectaculos teatrales. 208 Los miedos expresados par la critica 
de que el Festival no se iba a llevar a cabo ese aria, no se hicieron realidad, pero 
se present6 una programaci6n escualida constituida par tres producciones 
teatrales, demostrando nuevamente que el teatro es el area que mas sufre cuando 
I as instituciones necesitan llevar a cabo reducciones de presupuesto. 209 
208 V er Melendres ( 1991 a: 141-142) y Redacci6n Avui ( 1993: 41 ). 
209 Hecho que el mismo Ajuntament admite (Area de Cultura, 1993: 90). 
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El Grec representa, ademas, un verdadero orgullo por parte de la instituci6n 
por haber creado un proyecto que se ha convertido en uno de Ios marcadores 
teatrales de la ciudad y que ha significado la recuperaci6n de la fiesta en la calle y 
del teatro como representaci6n popular (Mascarell, Apendice 1: 431-432). En este 
sentido, el Ajuntament ha apostado por un cierto "popularismo" en su gesti6n, 
programando aquellos espectaculos de exito mas o menos seguro. Se proponen 
unas "posicions radicals mes assumides" debido a "la pressi6 qualitativa de la 
propia poblaci6 local, els mitjans d'organitzaci6 de que horn pot disposar, la 
tradici6 teatral no pas massa brillant i, adhuc, el tipus d'espais i de locals" 
(Ajuntament de Barcelona, 1993: 92). Segun la crftica, el Ajuntament se excusa 
por una programaci6n que, en aras de no perder la conexi6n con el publico, se ha 
comercializado defi nitivamente. 210 
Pero la intenci6n de acercar el teatro al publico se ve mermada por el alto 
precio de las entradas, hecho que el Ajuntament justifica por disponer de un 
presupuesto muy inferior al necesario y de lo cual culpa a la falta de colaboraci6n 
de la Generalitat, que ha negado su colaboraci6n con el Festival hasta el ano 
2002.211 Mascarell asegura que el Grec "treu probablement massa rendiment del 
public que compra entrades, perque s6n cares", pero que "fins que no aconseguim 
multiplicar per dos el pressupost public que s'hi dedica, no tindra sentit que ens 
comparem amb els referents internacionals" (en Suque, 2000: 7).212 Los reproches 
hacia la actitud de la Generalitat han sido muchos y confirman la falta de objetivos 
210 Para criticas hacia el can'lcter comercial del teatro ver: Bru de Sal a ( 1987) y Fondevila ( 1998). 
211 El actual director del Festival, Borja Sitja afirma que la primera donaci6n de la Generalitat al Festival fue 
en el 2002 con 72 millones de ptas. (en Comas, Guitart y Rodes, 2000: 9). 
212 Sitja afirma que el principal financiador del Grec es el publico (en Miret, 2003b). 
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comunes entre las instituciones.213 La negaci6n de la Generalitat a tomar parte se 
extiende incluso a la cesi6n de Ios espacios del TNC, el unico teatro de Barcelona 
que, hasta el 2000, no habfa participado en el Festival. La Generalitat no ha hecho 
publicas las razones de este desinteres, pero se intuye que podrfan estar 
relacionadas con dos hechos: la enemistad polftica con el Ajuntament y su 
rechazo a colaborar con este, y la gran inversion que ya ha realizado en sus 
propios proyectos. 214 
En cuanto a la programaci6n, Fondevila la define como "diversa y 
multidisciplinar'', y fuertemente basada en el teatro para todos Ios publicos, el 
teatro catalan y el de prestigio internacional (1998: 96). A estos se debe ariadir 
ademas el teatro del Estado espariol y, sobre todo en Ios ultimos alios, el teatro 
infantil. En cuanto al teatro para todos Ios publicos se refiere, se deben destacar 
las producciones espectaculares de grandes clasicos con repartos estelares, las 
de comparifas de talante comercial, como Dagoll Dagom, ode gran atracci6n de 
publico como La Fura dels Baus, Els Joglars y La Cubana. La presencia de 
estrellas de la escena catalana, espariola e internacional, junto con profesionales 
de gran capacidad mediatica se utilizan como claro reclamo para la adquisici6n de 
publico.215 Segun Sotorra, la programaci6n del Grec: 
213 Para crfticas dirigidas a la Generalitat: Area de Cultura (1993), Mascarell (Apendice 1: 432-435), Miret 
(2000), Miret (2003c), Miret (2003b) y Comas, Guitart y Rodes (2000). 
214 Un intento de colaboraci6n se dio en el Festival de Tardor en el cual las dos instituciones se comprometian 
a invertir 30 millones de ptas. anuales. El Ajuntament explica que debido al fracaso en la organizaci6n del 
mismo y el poco capital disponible se acord6 que Ios esfuerzos debian dirigirse hacia el Grec. Acuerdo que la 
Generalitat nunca cumpli6 (Ajuntament de Barcelona 1993: 91). Fondevila sospech6 que el pacto no se 
cumpliria debido a Ios problemas institucionales surgidos cuando ambas colaboraban en la programaci6n del 
Memorial Xavier Regas (1998: 97). 
215 Para una programaci6n completa del Grec hasta el afio 2000, ver Ajuntament de Barcelona (2002). 
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Vol quedar be amb l'espectador heterogeni. Vol acontentar als productors. 
Vol donar lloc a les sales privades. [ ... ] I vol tocar el prestigi amb la punta 
dels dits a canvi d'una temeraria estrena oficial cada dos dies (2003: 3)?16 
Pero el Grec tambien programa a la creaci6n aut6ctona y del resto del 
Estado mediante la coproducci6n de espectaculos. Compariias menos 
comerciales coma el Teatro Fronterizo, Semola Teatre, Ur Teatro, Teatro de 
Camara de Madrid y Zotal, se programan paralelamente a compariias de gran 
popularidad (Eis Joglars, Dagoll Dagom, La Cubana, La Fura dels Baus, 
Comediants, Roger Bernat, Teatro de la Abadia y Caries Santos). Por otro lado, a 
partir de la segunda mitad de Ios alios noventa, se integra en el festival el trabajo 
de las salas alternativas, estrategia que prentende aligerar Ios castes de 
programaci6n de las salas, y que supone la entrada de textos mas alternatives y 
del teatro de pequerio formato. 217 Paralelamente, se produce la visita de las 
compariias de prestigio internacional que, pese al gran caste que esto supone, no 
representa una gran acumulaci6n de publico, de modo que espectaculos de 
Robert Lepage o Bob Wilson son, pese a su prestigio internacional, producciones 
minoritarias. 
Por otro lado, el Festival demuestra una preferencia clara por el teatro de 
texto y por Ios clasicos extranjeros. En acorde con su intenci6n de acercarse al 
publico mayoritario, Ios clasicos escogidos son Ios mas conocidos por el publico: 
S6focles y Euripides, Shakespeare (en ocasiones, programado tres veces por 
216 Daniel Martinez, director de Focus y portavoz de ADETCA, expresa opiniones contrarias. Ver Miret 
(2003e). 
217 En el Grec 2002, la sala alternativa Tantarantana no pudo llevar su espectaculo al festival por falta de 
presupuesto (Miret 2003b ). 
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aiio), Chejov, Schiller y Goldoni entre otros, seguidos de Ios autores extranjeros 
del siglo XX. Los menos representados son Ios nuevos autores, tanto aut6ctonos 
como del resto del Estado espaiiol con la excepci6n de Sergi Belbel. Los clasicos 
espaiioles forman un porcentaje muy pequeiio de las producciones junto con Ios 
clasicos catalanes, estos ultimos practicamente ignorados por la politica teatral del 
Ajuntament que se decanta hacia la dramaturgia contemporanea.218 
La programaci6n del Grec se beneficia, desde 1992, de la colaboraci6n con 
la Diputaci6n mediante la cesi6n de Ios espacios del lnstitut y, a cambio, el 
Festival realiza coproducciones con el centra que consisten en la presentaci6n del 
trabajo de postgraduados y el ciclo anual Teatre i Universitat, donde se presentan 
Ios trabajos de grupos universitarios. 
Las crfticas dirigidas a la programaci6n del Grec se centran en la 
sobreproducci6n de espectaculos, que llega a su maxima en la segunda mitad de 
la decada de Ios noventa bajo la direcci6n de Xavier Albertf y Borja Sitj<t Xavier 
Fabregas apuntaba que esa sobreproducci6n de espectaculos no debfa 
relacionarse siempre con la buena salud del Festival sino todo lo contrario (1980a: 
3), y Rague critica, sobre todo en la temporada dirigida por Elena Posa (1988-
1995), una tendencia a "complacer un gusto popular mayoritario" (1996: 310).219 
Por otra parte, la lengua no es un criteria definitorio dentro de la 
programaci6n del Grec. Los espectaculos presentados son, en su mayorfa, en 
catalan pero se percibe una voluntad genuina por equilibrar esa situaci6n invitando 
a compaiifas del resto del Estado y compaiifas internacionales en version original. 
218 V er tabla 19 (Apendice 11: 509). 
219 El problema de Ios festivales coma operaciones de prestigio por parte de las instituciones publicas se 
discute en Primer Acto (1987b) y Sal vat (1990). 
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Entre Ios aiios 1980 y 2000, Ios espectaculos teatrales se dividen en 259 
espectaculos en lengua catalana, 107 en lengua castellana y 98 espectaculos de 
teatro visual o en otras lenguas. Pese a que estas estadisticas demuestran el 
predominio del teatro en lengua catalana, tambien ponen de manifiesto la 
exhibici6n regular de teatro en castellano. 220 
Ya se ha mencionado brevemente el problema que presenta el presupuesto 
del Grec. Coma el resto de proyectos del Ajuntament, no son muchos Ios dates 
econ6micos que el investigador puede consultar. El principal problema del 
presupuesto del Grec es, segun el Ajuntament, la falta de colaboraci6n entre las 
instituciones. Por lo tanto, el Grec sobrevive con un presupuesto minima, sabre 
todo en Ios aiios ochenta y recibe el apoyo de Ios patrocinadores privados, muy 
notable en la segunda mitad de Ios aiios noventa. Esta evoluci6n en la gesti6n de 
Ios presupuestos tiene dos consecuencias: el cambio en la programaci6n 
convirtiendo al Festival en un escaparate de grandes espectaculos teatrales y, el 
aumento en el numero de espectaculos, que pasa de 5 el aiio 1988 a 51 en el aiio 
1996.221 
El Grec tiene un presupuesto inicial de 8 millones de ptas. en 1979, que 
provienen directamente de la Regidoria de Cultura pero, con la creaci6n deiiMBE, 
el Institute pasa a ser el gestor financiero del Festival (Fondevila, 1998: 96). En 
1988, Ios gastos del Grec se situan ya en unos 416 millones de ptas. y aumentan 
a 467 en el aiio 1992. Es significativo ver que, ya en el aiio 1990, la aportaci6n 
municipal al Grec es de 207 millones de ptas., Ios ingresos propios del Festival 
220 Datos extraidos de: Ajuntament de Barcelona (200 I). 
221 V er tab la 19 (Apendice II: 509). 
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son de 141 millones de ptas. y el presupuesto total es de 470 millones. Es decir, 
que un total de 122 millones lo aportan Ios patrocinadores privados. Esta 
tendencia se mantiene en Ios alios noventa con una media del 25% del 
presupuesto en manos de Ios patrocinadores privados. 222 Finalmente, el 
presupuesto del Grec'99 se sitUa ya en Ios 1.900 millones de ptas., convirtiendose 
en una de las inversiones teatrales mas importantes del Ajuntament. 
La popularidad del Grec en cuanto al publico avala el proyecto de dicha 
instituci6n. Es dificil establecer porcentajes de asistencia para el festival debido a 
la multiplicidad de espacios que ocupa y su multidisciplinariedad. De todos modos, 
el seguimiento de Ios porcentajes de ocupaci6n del Teatre Grec muestra unos 
niveles de ocupaci6n inauditos. En la decada de Ios noventa, el Grec mantiene 
una media del 70% de ocupaci6n. El Mercat, durante la temporada del Grec, 
tambien mantiene una media de ocupaci6n que se sitUa entre el 65% y el 70%. Sin 
embargo, el resto de las salas (entre las que se encuentran las salas alternativas) 
tienen una media de ocupaci6n del 30%. En terminos generales, el Grec atrae 
anualmente a una media del11,6% del total del publico teatral de la ciudad, el cual, 
si se tiene en cuenta su duraci6n, es un porcentaje importante.223 
Con el Festival Grec el Ajuntament ha creado un espacio para el teatro mas 
popular que se complementa con la labor realizada por el Mercat de les Flors. Con 
ello, el Ajuntament demuestra un planteamiento de politica teatral coherente en la 
222 Los datos han sido recogidos de diversas fuentes: Ajuntament de Barcelona (1993), Anuari Estadistic de la 
Ciutat de Barcelona (1990-2000), Fondevila (1998) y Miret (2003b y 2003c). 
223 Seg(m Jaume Melendres "el exito del Grec [ ... ] no se debe exclusivamente al quasimonopolio de que 
disfruta [ ... ] si no tambien a una programaci6n que ha sabido conectar sus cables presupuestarios con las 
expectativas de un publico diverso" (1991 a: 145). Datos extraidos del Anuari Estadistic de la Ciutat de 
Barcelona, afios 1990-2000. 
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cual Ios diferentes proyectos tienen distintos objetivos y representan, en su 
conjunto, todas las tendencias del teatro producido en Barcelona. 
4.5 El Sant Andreu Teatre 
El analisis de las formas de intervenci6n del Ajuntament no seria complete 
si no se mencionara el caso del Espai Artistic Sant Andreu Teatre, el cual es un 
ejemplo de c6mo el Ajuntament ha promovido el teatro en Ios distritos poniendo en 
practica un ejercicio de descentralizaci6n teatral. El SAT es, segun el Ajuntament, 
"un equipament cultural que sobrepassa les activitats autonomes de barri i de 
districte i que s'ha de considerar integrat a la xarxa cultural de tota la ciutat" 
(Ajuntament de Barcelona, 1994: 93). Como afirma de la Terre, el Ajuntament: 
Lliga l'obertura d'espais corn el Sant Andreu no names a la politica cultural 
sino tambe a la descentralitzaci6 i participaci6 ciutadana i, en projecte, esta 
previst el condicionament d'espais escenics en cada un dels districtes (1998: 
110).224 
El SAT es una iniciativa del Districte de Sant Andreu, desde donde se 
decidi6 dar apoyo institucional a una sala gestionada por una empresa privada: 
Practicable S.A .. Gestora que, segun el Ajuntament, no llevaba a cabo un ejercicio 
de explotaci6n apropiado del espacio. 225 En 1993, tras alios de repetido deficit, el 
Ajuntament decide convocar un concurso publico mediante el cual se escogera a 
una o varias companias para llevar a cabo su gesti6n, siempre y cuando, este 
"d'acord amb la politica cultural que s'estructura desde I'Area de Cultura" que es, 
224 Plan que todavia no se ha hecho publico en la actualidad. 
225 Este es un modelo de gesti6n comparable al del Teatre Lliure. 
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al fin y al cabo, la encargada de la financiaci6n del proyecto (Ajuntament de 
Barcelona, 1993: 93). A finales de ese ario el Teatre Urba de Barcelona (TUB) se 
presenta como ganador del concurso con Pep Munne en la direcci6n. La 
programaci6n planteada por el TUB encaja perfectamente con la linea que sigue la 
politica teatral del Ajuntament equilibrando Ios espectaculos de gran formato 
(generalmente de autores extranjeros como ya era el caso del Mercat), Ios de 
pequerio formato y la danza (Ajuntament de Barcelona, 1993: 94). El teatro 
representa un presupuesto de 35 millones de ptas. anuales que se abonan 
exclusivamente desde el Area de Cultura. 
Sin embargo, el SAT tuvo muchos problemas de financiaci6n que nunca se 
han vista reflejados en las memorias del ICUB ni se han hecho publicos, 
unicamente present6 dos temporadas y cerr6 sus puertas en 1995 (Rague, 1996: 
107). 
Finalmente, demostrando su intenci6n de recuperar el teatro para el barrio y 
la ciudad, el Ajuntament ha vuelto a apostar por el SAT para la temporada 2003-04, 
y, mediante el mismo proceso, se ha cedido la gesti6n al grupo 08030 Gestio 
Teatral (Ajuntament de Barcelona, 2003). 
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4.6 La Ciutat del Teatre226 
El proyecto Ciutat del Teatre es el mas polemico de todos Ios realizados por 
el Ajuntament y, pese a que todavia no se ha completado, este estudio ha 
decidido prestarle su atenci6n debido a que constituye un ejemplo de c6mo la 
politica teatral de las instituciones publicas marca e influye al panorama teatral 
barcelones. 
El proyecto Ciutat del Teatre nace, como el Mercat, de la iniciativa del 
alcalde Pasqual Maragall y se desarrolla paralelamente a la necesidad de nuevos 
equipamientos para el Teatre Lliure y ellnstitut del Teatre. Para ello, a la Diputaci6 
se le habian cedido unos terrenos situados al lado del Mercat de les Flors, 
decision tomada al mismo tiempo que la propuesta del Palau de I'Agricultura para 
la nueva sede del Lliure, al cual se le habian rechazado diversas propuestas (entre 
ellas el elaborado plan de regenerar la plaza de toros Monumental). La zona 
elegida permitia, pese a su necesidad de urbanizaci6n, posibilidades de crear un 
centro dedicado a las artes escenicas. Una vez escogido el espacio, el alcalde 
encarg6 la redacci6n del proyecto a Lluis Pasqual, quien en esos mementos era 
tambien codirector del Teatre Lliure.227 
A las dos instituciones publicas, Ajuntament y Diputaci6, y a la Fundaci6 
Lliure se anade, tras largas negociaciones, la colaboraci6n econ6mica de la 
Generalitat, el Ministerio de Fomento y el Ministerio de Educaci6n y Cultura. En 
1997, se inician las obras dellnstitut y se llega a un acuerdo institucional mediante 
226 Para este apartado no se han obtenido datos econ6micos fiables ya que el ICUB no ha hecho publicos Ios 
presupuestos del proyecto. Fuentes periodisticas hablan de un total de 200 millones de ptas. (Cuadrado, 2001). 
Sin embargo, debido a la carencia de datos fiables he considerado adecuado prescindir de un apartado 
dedicado a presupuesto, el cual se encuentra, posiblemente, en la linea del coste del TNC. 
227 Un amilisis del nacimiento del proyecto y sus consecuencias se halla en Delgado (2003a: 182-184). 
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el cual se establecia la siguiente division del presupuesto: el Ministerio de 
Fomento aportaba el 50% (cantidad dirigida a la construcci6n y renovaci6n del 
edificio), la Generalitat un 25%, el Ajuntament un 16% y finalmente, la Diputaci6 
ariadiria un 9%. El Ministerio de Educaci6n y Cultura, por su parte, se haria cargo 
de Ios equipamientos escenicos (Memoria, 1998: 67). 
La Ciutat del Teatre se debe entender como la agrupaci6n 16gica de un 
conjunto de equipamientos culturales de origenes distintos con el objetivo comun 
de impulsar y consagrar la creaci6n teatral en la ciudad. Se trata de tres modos de 
concebir el teatro que se amalgamaron en el proyecto disenado por Pasqual, 
entregado al nuevo alcalde Joan Clos en 1999. 
En 1998, Lluis Pasqual hace una primera presentaci6n publica del proyecto 
en la que se definen las siguientes propuestas: el programa Memoria (puesta en 
escena de textos clasicos universales o catalanes); Ara (teatro contemporanea); 
Cervantes (centra de producci6n de teatro en castellano); Dema (propuesta 
pedag6gica); Cos (danza); Cue (teatro visual y de titeres) y, finalmente, Despres 
(formaci6n continuada de profesionales) (Memoria !CUB, 1998: 65). Pasqual 
entrega el proyecto terminado en 1999 con una previsi6n de apertura (2003) que 
no se llega a cumplir debido a las disputas generadas dentro del sector teatral. Las 
complicaciones, originadas por problemas econ6micos y desacuerdos, provocaron 
la dimisi6n de Lluis Pasqual como comisionado de la Ciutat y originaron una crisis 
que no se puede dar por superada en la actualidad (Memoria, 1999: 65).228 Segun 
Cuadrado, la labor de Pasqual como creador se vio amenazada por el rechazo de 
228 Una version detallada del proyecto se encuentra en Pasqual (1999). 
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las instituciones a la total libertad de gesti6n que su proyecto demandaba, lo cual 
explica el hecho de que "aquel documento de un centenar de paginas ha[ya] 
quedado en el olvido en menos de dos alios" (2001). 
En el ano 2004, todavia no se ha puesto en marcha el proyecto "virtual" 
Ciutat del Teatre, el cual esta a la espera de la construcci6n del ultimo edificio el 
cual sera, segun Joan Maria Gual (actual director de la Ciutat y ex-director del 
Mercat), "I' observatori de les arts esceniques. Un punt de trobada on els creadors 
puguin reciclar-se i crear els seus espectacles" (Monedero, 2003b: 53). El edificio 
Agora, que constara de hotel, restaurantes, salas de conferencias y tiendas, 
representa, ademas, un intento de urbanizar una zona relativamente periferica de 
la ciudad para hacerla mas accesible al publico teatral. 
En principio, la Ciutat del Teatre se concibe como un centro impulsado por 
la iniciativa publica que, a diferencia del TNC, no representa unicamente la 
creaci6n de nuevos espacios teatrales sino tambien la consolidaci6n, por una 
parte, de dos de Ios teatros mas reconocidos - nacional e internacionalmente - de 
la ciudad y, por otra, de una necesidad vital para el teatro catalan: una nueva 
escuela dedicada a las artes escenicas. 
Sin embargo, el clima generado por la polemica del TNC anticip6 un 
contexto desfavorable para la Ciutat del Teatre, el cual se consider6 un 
equipamiento teatral innecesario desde la empresa privada (ADETCA) y un 
proyecto socialista creado para competir con el convergente Teatre Nacional, por 
parte de CiU. Ademas, las polemicas iniciadas alrededor del TNC provocaron un 
clima de descredito hacia las infraestructuras culturales impulsadas por la 
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administraci6n publica, las cuales no favorecieron en absolute al proyecto 
municipal. 
Las primeras crfticas nacen con el nombramiento de Llufs Pasqual como 
comisionado del proyecto, para el cual no se consult6 al sector teatral. 229 La 
nominaci6n es problematica ya que Pasqual es, al mismo tiempo, codirector de 
una de las partes implicadas en el proyecto: el Teatre Lliure, hecho que provoc6 
sospechas entre Ios sectores crfticos de que Pasqual podfa llevar a cabo un trato 
de favor hacia la instituci6n teatral que representaba. 230 Precisamente, han sido 
las disputas entre la Fundaci6 Lliure y las instituciones, alrededor del presupuesto 
del nuevo Lliure, las que colocaban a Pasqual en una diffcil posici6n, y las que han 
provocado, tambiem, el retraso en la configuraci6n del proyecto. Para Marfa M. 
Delgado, "in many ways the reservations voiced about Pasqual's appointment 
seemed to revolve around the way in which he was appointed, rather than the 
appointment per se", hecho que supone la clave para entender Ios desacuerdos 
surgidos de la nominaci6n de Pasqual, que como la autora apunta, es el resultado 
de conversaciones entre el director y el alcalde durante la decada de Ios noventa 
(2003a: 183). La dimisi6n de Pasqual como comisionado del proyecto y como 
director del Teatre Lliure lleg6 en el ario 2000 por supuestos desacuerdos con el 
regidor de cultura Ferran Mascarell (Ant6n, 2002: 42). Esta dimisi6n no solo 
congel6 el proyecto sino que dej6 sin resolver la polemica alrededor del mismo. 
Josep Montanyes es elegido nuevo director del Lliure y retoma las lentas 
229 El director teatral Albert Boadella califica esta nominaci6n de poco ortodoxa (en Fondevila, 1997: 46). 
230 Delgado asegura que "Pasqual 's association as eo-artistic director [ ... ] of the Lliure between 1998 and 
2000 served to bind the Ciutat del Teatre project rather too closely with the fate of the Lliure, again 
generating dissent from sectors of the Catalan theatre commnunity" {2003a: 183). Fondevila acusa a Lluis 
Pas qual de llevar a cabo una gesti6n "endogamica" ( 200 I: 44 ). 
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negociaciones con la administraci6n. Tras la muerte de Montanyes en el ano 2002, 
Alex Rigola toma posici6n del cargo y cierra un compromise con las instituciones 
ese mismo ano. 
La dimisi6n de Pasqual no esta libre de polemica y refleja un caso de 
intervencionismo institucional en el campo teatral. Lluis Pasqual, que ya habia 
expresado su rechazo por el caracter intervencionista de las instituciones publicas 
en la cultura afirmando que "es como si el ministro de Sanidad dijera c6mo hay 
que operar, que asuman que de esto no saben", se retira del proyecto dejando un 
clima de desencanto y generando dudas en cuanto a su viabilidad econ6mica (en 
Torres, 1999).231 Desde el Ajuntament, se reconoce que las similitudes con el caso 
Flotats y el TNC, han danado a la Ciutat, y Ferran Mascarell "lamenta que haya 
una sindrome Teatre Nacional", pero mantiene su defensa de la administraci6n 
publica a participar en el sistema teatral (Monedero, 1998b: 47). Como senala 
Delgado, es premature aventurar un juicio sobre el proyecto Ciutat del Teatre 
(2003a: 183), pero es indudable que con la dimisi6n de Lluis Pasqual se repite la 
perdida de un profesional del teatro catalan a manos del intervencionismo politico. 
Otra de las criticas surgidas alrededor del proyecto es el cuestionamiento 
de la necesidad de otro equipamiento teatral cuando todavia es reciente la 
inauguraci6n de un centro de caracteristicas similares. En este sentido, CiU ha 
visto en el proyecto una voluntad de competir con el TNC, raz6n que ha utilizado 
para negar su participaci6n econ6mica en el proyecto haciendo hincapie en el 
hecho de que el proyecto no era suyo (Fondevila, 2001: 44). A las declaraciones 
231 Las declaraciones se refieren a un caso de intervencionismo protagonizado por el Ministerio de Cultura en 
1999 cuando se desestim6 un proyecto de Jorge Lavelli para la CNTC (Torres, 1999). 
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de CiU, se afiaden las quejas de ADETCA que ve la Ciutat del Teatre coma un 
proyecto llevado a cabo desde el secretismo y la innecesariedad. Dudas se alzan 
en cuanto a la existencia de publico teatral para todos Ios equipamientos teatrales 
que se estan originando desde la administraci6n publica y, al mismo tiempo, se 
expresan recelos hacia un proyecto que no ha contado con la colaboraci6n de un 
sector de la profesi6n (Monedero, 1998b: 47). 
Par otro lado, la Ciutat del Teatre encaja dentro de la politica teatral del 
Ajuntament, ya que demuestra la voluntad de asumir, en palabras de Pasqual, "la 
responsabilitat que els poders publics han tingut sempre a Occident davant de 
qualsevol de les arts practicades pels seus ciutadans" (1999: Intra). Y, coma 
afirma Bonnin, "se propane no aparecer coma un proyecto monumentalista 
emergido de la decision politica" y "es el resultado de la convivencia gremial de 
equipamientos escenicos" (2002). Ademas, el proyecto orginal confirma una 
intenci6n clara de crear un espacio tanto para la ciudadania coma para Ios 
profesionales que se base en la idea del teatro publico. Pasqual perfila un 
concepto que se aleja de Ios planteamientos del teatro institucional y el teatro 
privado, y utiliza coma modelo al Teatre Lliure que, segun el, es el unico teatro que 
ha entendido el concepto de teatro publico en profundidad. El director establece la 
filosofia de un teatro publico que tanto el sector privado coma las instituciones se 
han esforzado en desprestigiar. 232 Para Pasqual, el teatro publico "defineix un 
enfocament de l'activitat creativa dintre d'uns suposits socials i politics que 
rebutgen l'fmim de lucre caracteristic del teatre comercial per focalitzar els seus 
232 En 1986, el Lliure elabor6 un manifiesto en el que se defiende al teatro como verdaderamente publico yen 
else seflala el descredito que desde el teatro privado se ha hecho del teatro publico (Pasqual, 1999: 33). 
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interessos en el compromis estetic i etic amb la societat a la qual s'adrec;a" y, pese 
a ello, "no te perque dur aparellada una estructura institucional/oficial ni malt 
menys encara un control politic sabre la activitat creativa" (1999: 33).233 
Sin embargo, la dimisi6n de Pasqual y las polemicas que han rodeado al 
proyecto confirman que este es una utopia en la Cataluna del siglo XXI. Para 
entender el porque de este hecho es imprescindible remitir a las palabras de 
Hermann Bonnin, para quien es normal que "esta propuesta provo[que] recelos y 
temores" ya que "la Administraci6n, [ ... ] ve c6mo deja de ejercer un control politico 
directo" y "la empresa privada, [ ... ] ve engrosar la inversion econ6mica del teatro 
publico cuando Ios recursos globales del sector son, en Cataluna, 
vergonzosamente raquiticos" (2002). 
En definitiva, el proyecto Ciutat del Teatre no hace mas que poner en 
evidencia el actual estado del sistema teatral catalan, en el cual Ios sectores 
implicados, motivados por sus propios intereses, han sido incapaces de llegar a 
acuerdos que favorezcan su desarrollo. 
Se ha presentado aqui un analisis de las caracteristicas mas relevantes de 
la politica teatral municipal, la cual en un intento de distanciarse del gobierno 
auton6mico se ha decantado hacia el europeismo. Sin embargo, en este capitula 
tambien se ha puesto en evidencia que la instituci6n municipal ha incurrido en el 
intervencionismo y se ha vista implicada en proyectos de prestigio, hecho que 
comparte tanto con el gobierno catalan coma con el central. 
233 Pasqual menciona sutilmente al TNC "el funcionament d'algun teatre institucional catala del passat recent 
ha tingut ben poc de 'public"' (1999: 33). 
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CAIPiTUlO QUINTO: LA POliTICA TEATRAl DE lA DIPUTACIO DE 
BARCELONA 
La Diputacio de Barcelona es la tercera institucion a la que este estudio va 
a dedicar su atencion coma parte implicada en la configuracion de la politica 
teatral que tiene efecto sabre la ciudad de Barcelona. Coma institucion publica, la 
Diputacio se situa entre el Ajuntament y la Generalitat en cuanto a niveles de 
gobierno, y sus competencias se centran en la supervision y apoyo a Ios 
ayuntamientos. Los documentos de presentacion de la Diputacio confirman que, 
desde 1977, las diputaciones "son administracions locals de segon grau, 
subsidiaries dels ajuntaments que les composen, encarregades de garantir el pie 
desenvolupament de les competencies municipals mitjan<;ant tecniques de 
cooperacio i assistencia" (Diputacio de Barcelona, 2003). En consecuencia, el 
Area de Cultura ha dedicado su atencion y esfuerzos al estudio y la investigacion 
en el campo de la politica cultural para facilitar un contexto en el que llevar a cabo 
su actuacion, y la colaboracion con proyectos surgidos de Ios ayuntamientos. 
Sin embargo, coma asegura su presidente Antoni Dalmau, las diputaciones 
son instituciones poh3micas ya que representan politicamente a la provincia, una 
division geografica que el Estatut d'Autonomies no reconoce coma propia. Esto ha 
provocado que las relaciones entre Diputacio y Generalitat no hayan sido siempre 
cordiales ya que "el pensament catalanista, sense distincio d'ideologies, havia fet 
de la desaparicio de les diputacions una de les banderes del seu programa" 
(Diputacio de Barcelona, 1987: 18). Para Dalmau, las diputaciones eran 
presentadas par el catalanismo del gobierno autonomico coma "instruments d'un 
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regim politic condemnat i superat i, fins i tot, corn institucions de dubtosa utilitat 
administrativa i de gestio" (Diputacio de Barcelona, 1987: 11 ). 
Por ello, el marco jurfdico de la Diputacio es, en cierto modo, simbolico ya 
que es una "corporacio local de caracter representatiu i d'eleccio indirecta" cuyo 
equipo de gobierno depende directamente de las elecciones municipales, lo cual 
asegura la participacion de todos Ios partidos politicos (Diputacio de Barcelona, 
1987: 11). 
5.1 Politica cultural de la Diputaci6 de Barcelona 
En el area de cultura, la Diputacio de Barcelona tiene a su cargo algunos 
proyectos propios que lleva a cabo mediante la colaboracion con el Ajuntament y 
la Generalitat. Por ejemplo, la institucion es responsable de la Xarxa de 
Biblioteques y de una extensa Xarxa de Museus. Es tambien la responsable de 
proyectos como el lnstitut del Teatre y colabora en la financiacion de otros como el 
Palau de la Musica, el Teatre Lliure y el Gran Teatre del Liceu. En este sentido, la 
Diputaci6 ha adoptado como signa de identidad: la cooperaci6n, es decir, la 
"xarxa" (red). Para la Diputacio "la gestio de xarxa" es "la gestio conjunta, 
concertada entre els ajuntaments i la Diputacio" y "la gestio determinada de servei 
municipal amb l'establiment de prestacions compartides", lo cual provoca una 
reduccion de castes, y el incremento de la calidad y la variedad en Ios servicios 
(Diputacio de Barcelona, 2003). Este tipo de gestion representa, ademas, una 
verdadera actuacion democratica en cuanto a que todos Ios ayuntamientos de la 
region estan representados y tienen la oportunidad de hacer propuestas, llevar a 
cabo proyectos y expresar opiniones. Este sistema de gestion consolida un 
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equilibrio territorial y politico que se refleja en el papel mediador entre la 
Generalitat y el Ajuntament que la instituci6n ha tornado en algunos capitulos de 
politica teatral. 
La Diputaci6 tiene, desde 1977, un Area de Cultura que ha basado su labor 
en la creaci6n de oficinas de apoyo a la iniciativa cultural, la inversion en 
equipamientos y proyectos culturales determinados. Ademas la Diputaci6 cre6, en 
1987, el Centre de Recursos Culturales (CERC) con la intenci6n de procurar un 
centra de estudios dedicado a la politica y a la gesti6n cultural (Diputaci6 de 
Barcelona, 2003). 
En principio, la Diputaci6 se presenta como una instituci6n cuya 
preocupaci6n por la cultura se demuestra mediante el apoyo a las localidades mas 
que a determinados centres de producci6n, como en el caso de la Generalitat y el 
Ajuntament. Las (micas salas teatrales que tiene bajo su responsabilidad son Ios 
dos espacios del lnstitut del Teatre: el Teatre Adria Gual y La Cuina. 234 Su 
acercamiento a la cultura se situa en la linea defendida por el Ajuntament de 
Barcelona, cuya descripci6n se ha hecho en el capitula cuarto. Como el 
Ajuntament, la Diputaci6 demuestra tener un conocimiento de las diferentes 
posiciones que el sector publico ha tornado frente a la cultura en el mundo 
contemporanea. Segun la instituci6n, la cultura debe ser democratica y, el unico 
modo de conseguir este objetivo, es mediante la cooperaci6n y el dialogo de todos 
Ios elementos que en ella intervienen. Se hace tambiem referenda especifica a la 
colaboraci6n entre el sector publico y el sector privado, hecho que la desmarca de 
la Generalitat, cuyo interes en el dialogo entre Ios diferentes componentes de la 
234 En la actualidad se trata del Teatre Estudi y el Teatre Ovidi Montllor. 
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cultura ha sido circunstancial. Par lo contrario, la Diputaci6 afirma que la politica 
cultural "ha de dissenyar-se amb el concurs actiu dels diversos agents culturals 
locals vinculats al m6n de la creaci6, de l'associacionisme cultural, de la producci6 
i la industria, el mecenatge o l'anomenat tercer sector" (Diputaci6 de Barcelona, 
2003). 
Par otro lado, la Diputaci6 presenta un acercamiento filos6fico a la cultura 
similar al expresado par el Ajuntament, en el que se defiende una determinada 
idea de cultura destinada a una labor de regeneraci6n de la sociedad. Par ello, la 
Diputaci6 se define coma un 6rgano al servicio de las demas instituciones y, coma 
el Ajuntament, demuestra un entendimiento de la cultura desde el punto de vista 
liberal dem6crata, segun el cual la administraci6n publica debe proteger a la 
cultura en cuanto a que es beneficiosa para la sociedad en general. Sin embargo, 
el enfasis no se encuentra en la innovaci6n y la experimentaci6n sino en el apoyo 
a la cultura popular y tradicional, hecho que se demuestra en la tendencia a 
preservar expresiones culturales mas generalizadas en detrimento de proyectos 
culturales experimentales. Par otro lado, el interes de sacar adelante un proyecto 
coma el lnstitut del Teatre, abandonado par la Generalitat de Catalunya (su 
antiguo gestor), o las campafias de promoci6n del teatro en las escuelas subrayan 
la intenci6n de extender la cultura a todos Ios niveles de la sociedad, y reuye una 
concepci6n elitista de la misma. 
La cultura tambien se percibe coma dinamizador econ6mico de las 
ciudades, hecho que personifica Barcelona, ciudad que, segun la Diputaci6, ha 
servido de modelo para el resto de las localidades de la provincia. 
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Por otro lado, Ios documentos del Area de Cultura revelan una imagen 
organizada y pragmatica de la Diputaci6 en la cual el discurso nacionalista se ha 
sustituido por ellocalista, y las grandes ambiciones por las necesidades culturales 
reales que se demandan desde Ios ayuntamientos. En cierto sentido, se puede 
afirmar que la instituci6n, a diferencia de la Generalitat y el Ajuntament, no ha 
llevado a cabo una politizaci6n tan evidente de la cultura, sino que se ha limitado a 
su promoci6n. El discurso localista, o de defensa de la individualidad local, se 
desarrolla paralelamente a propuestas inclusivas y multiculturales. La Diputaci6 
defiende una cultura que se desarrolle paralelamente a la sociedad, de ahi que se 
afirme que "resulta evident la necessitat de donar una resposta de qualitat a les 
noves demandes i necessitats" de la poblaci6n, y que se reclame una: 
Resposta que ha de tenir en compte altres mesures orientades a la 
integraci6 cultural dels exclosos pel nou ordre mundial i a facilitar el dialeg 
amb les noves i velles minories culturals, i que ha de col.laborar alhora en la 
garantia de la cohesi6 social de les poblacions i en el reforc;ament de la 
participaci6 ciutadana i la identidad cfvica de pobles i ciutats (Diputaci6 de 
Barcelona, 2003). 
Paralelamente, la Diputaci6 percibe una tendencia al proteccionismo por 
parte de ciertas instituciones debido a Ios alios de censura experimentada por la 
cultura local durante la etapa franquista. Esta actitud se describe como: 
Practiques [ ... ] llastrades per l'activisme i les velles inercies precedents d'un 
periode historic on era necessari recuperar el temps perdut i assolir la 
normalitat del pais en el minim temps possible (Diputaci6 de Barcelona, 
2003). 
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Acercamiento que se erige coma el mayor impedimenta para la evoluci6n 
natural de las politicas culturales locales. Esta frustraci6n se manifiesta tambiem, 
aunque de manera muy sutil, en la imposibilidad, segun la Diputaci6, de poner en 
practica una politica cultural dirigida a cubrir la identidad dual que caracteriza a 
Cataluna. Para la instituci6n esa dificultad de "obrir linees d'actuaci6 que permetin 
impulsar el doble paper de la cultura cam a element de cohesi6 i [ ... ] una funci6 
identitaria, cam a element creatiu i innovador necessari per al desenvolupament i 
l'expressi6 de la personalitat dels ciutadans" esta causada par la falta de dialogo 
entre las instituciones publicas (Diputaci6 de Barcelona, 2003). 235 Sin embargo, en 
el ambito teatral, sabre todo par lo que se refiere a la gesti6n del lnstitut del Teatre, 
se hace explicita la necesidad de proteger el fen6meno teatral catalan, coma se 
vera posterirmente. 
Par las razones hasta aqui presentadas, se puede afirmar que el impacto 
de esta instituci6n en la politica teatral de la ciudad de Barcelona es menor que el 
de las dos anteriores, pero no se puede pasar par alto el indudable papel del 
lnstitut del Teatre en el panorama teatral de la ciudad. El caracter pactista de la 
instituci6n, la ha llevado a ser participe de algunos de Ios proyectos teatrales mas 
importantes de la ciudad y su productiva colaboraci6n con el Ajuntament de 
Barcelona ha hecho realidad tanto el nuevo Teatre Lliure coma la Ciutat del Teatre. 
Par lo que se refiere al area especifica de teatro, la Diputaci6 se marca, 
desde la memoria de 1981, unos objetivos claros cuya validez se mantiene hasta 
la actualidad. 
235 La Diputaci6 representa un ataque al modo de hacer de la Generalitat, ya que la defensa de una cultura 
anclada en el pasado es un impedimento para el desarrollo natural de la misma. 
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La promoci6 de tota classe de manifestacions de cultura teatral, tant 
nacionals corn internacionals, assessorar en projectes de polftica cultural i 
prestar suport tecnic a l'lnstitut del Teatre i altres institucions de corporaci6 
en l'ambit de la seva competencia, fent estudis aixi mateix sobre temes 
d'animaci6 cultural i comunitaria (Diputaci6 de Barcelona, Memoria 1981, 
1982: 155). 
Generalmente, las declaraciones relacionadas con el fen6meno teatral se 
restringen a Ios documentos dedicados al lnstitut del Teatre, cuyas memorias se 
publican independientemente a partir de Ios alios noventa. Sin embargo, en el 
parrafo arriba citado se recogen algunas ideas claves de la politica teatral de la 
Diputaci6: el caracter comunitario y festivo del arte teatral, la necesidad de 
profesionalizar el teatro mediante la creaci6n de una base firme que se asiente en 
la enselianza profesional de las artes escenicas, la responsabilidad para con la 
creaci6n aut6ctona sin por ello marginar al resto y, finalmente, la creencia en que 
las instituciones publicas no solo pueden ejercer una labor de producci6n sino 
tambien de asesoramiento. 
En cuanto a Ios presupuestos de la Diputaci6 de Barcelona, uno de Ios 
datos mas destacables es que, pese a que su actuaci6n directa en la ciudad de 
Barcelona sea la menor en comparaci6n con las otras dos instituciones, el 
porcentaje del presupuesto general dedicado a cultura supera con creces al de la 
Generalitat y el Ajuntament. En la decada de Ios alios noventa, por ejemplo, la 
Diputaci6 se destaca con el presupuesto mas alto y mas constante, con una media 
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del 6% de su presupuesto general dedicado a cultura.236 Las grandes cantidades 
se dedican a proyectos coma el Gran Teatre del Liceu, el Palau de la Musica o el 
Teatre Lliure, las prioridades de la Diputaci6 se dirigen hacia la Xarxa de Museus y 
la de Bibliotecas y el CERC, lo cual no esta en contradicci6n con las premisas 
expresadas en Ios documentos de politica cultural. En rasgos generales, Ios 
presupuestos de la Diputaci6 se destacan par su rigurosidad y su constancia. A 
diferencia de las dos instituciones estudiadas previamente, no se permite que 
agentes externos tengan una influencia negativa sabre Ios mismos, y estos 
experimentan un incremento constante a lo largo de Ios alios. Ni Ios Juegos 
Olimpicos de 1992, ni la creaci6n de la Ciutat del Teatre, coma ejemplos de aetas 
que han influido negativamente en Ios presupuestos teatrales del Ajuntament y la 
Generalitat, han representado descensos en Ios de la Diputaci6 que han sido fieles 
a su incremento anual. 
La Diputaci6 se presenta, ademas, coma la instituci6n mas accesible, ya 
que publica regularmente Ios presupuestos ordinarios y mantiene una voluntad de 
claridad y transparencia. Esta intenci6n se hace explicita en un documento 
publicado en 1987, donde la Diputaci6 expresa la necesidad de las instituciones 
publicas de ser juzgadas par Ios ciudadanos que las financian: "caldria reclamar 
que totes les institucions fossin jutjades per la seva tasca concreta" (Diputaci6 de 
Barcelona, 1987: 12). 
236 El presupuesto anual de cultura en esos afios es de una media del 4% para el Ajuntament y de un 2% para 
la Generalitat. Ver Anuari Estadfstic de la Ciutat de Barcelona afios 1990-2000. Ver Tabla 32 (Apendice 11: 
546). 
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Finalmente, pese a que la influencia de la Diputaci6 en el panorama teatral 
de la ciudad es menor, en las paginas siguientes se analizara el posible impacto 
de sus tres 6rganos de gesti6n en el teatro barcelones. 
5.2 El Centre d'Estudis i Recursos Culturals 
Uno de Ios aspectos mas interesantes de la polftica teatral de la Diputaci6 
es su interes por establecer un centro de investigaci6n y formaci6n de polftica y 
gesti6n cultural, lo cual implica un acercamiento a la cultura como disciplina y la 
creencia en que las personas que a ella se dedican deben tener una formaci6n 
especffica. El CERC, creado en 1987, ademas de ofrecer un extenso archivo de 
polftica cultural, ejerce una labor de asesoramiento a Ios ayuntamientos basada en 
las investigaciones sobre necesidades teatrales que el mismo centro lleva a cabo, 
intentando averiguar cuales son Ios equipamientos teatrales existentes, d6nde se 
encuentran, que tipo de personal especializado se tiene, y que labor de formaci6n 
y reciclaje se puede llevar a cabo. 
El CERC ejerce una tarea de financiaci6n directa a proyectos y 
asociaciones, algunas de las cuales estan directamente relacionadas con el hecho 
teatral; organiza actividades especfficas como lecturas poeticas; o toma parte en 
proyectos teatrales iniciados por las distintas localidades, entre Ios que se 
encuentran producciones teatrales de companfas profesionales. El CERC es 
ademas el encargado de la cesi6n de espacios publicos. Por ejemplo, en el campo 
teatral, el espacio Pati Manning en la ciudad de Barcelona se ha puesto a 
disposici6n del Ajuntament y de entidades privadas gracias al CERC, el cual 
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dispone de una linea de publicaciones sabre politica cultural y se encarga de una 
publicaci6n peri6dica, Cercles, dedicada al mismo campo de investigaci6n. 
El centra lleva a cabo una politica de subvenciones relacionada con el 
campo teatral de la que se destaca la concertaci6n con asociaciones teatrales, 
coma es el case del Teatre Lliure-Fundaci6 Lliure, la programaci6n estable de 
espectaculos de teatro, danza y musica, la puesta en marcha de la revista Musica i 
Escena a /'Abast y, finalmente, la creaci6n del programa de radio L'Apuntador 
(desde 1992) dedicado alas artes escenicas. 
Sin embargo, pese a que la labor del CERC ha tenido una influencia en la 
polftica cultural de la ciudad, formando a profesionales en el mundo de la gesti6n 
cultural y ha ofrecido su asesoramiento a entidades culturales, es dificil descifrar 
hasta que punto su impacto es especificamente notable en el campo teatral, mas 
que en el ambito general ya seiialado. Par el contrario, la gran apuesta de la 
Diputaci6 en el campo teatral se realiza mediante la Oficina de Difusi6 Artistica y la 
unica escuela de arte dramatico publica de la ciudad: el lnstitut del Teatre, 6rganos 
cuya tarea, resultados e impacto en el campo teatral se juzgaran en las paginas 
siguientes. 
En definitiva, se puede adelantar que la influencia de la Diputaci6 en el 
paisaje teatral barcelones se limita a estos dos modes de actuaci6n, ambos 
relativamente recientes. Sin embargo, el interes de la instituci6n par el teatro se 
demostr6 ya en 1985 con la organizaci6n y el apoyo definitive al Congres 
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lnternacional de Teatre, evento que no se ha repetido hasta la actualidad y que es 
una muestra del compromiso y la preocupaci6n de la instituci6n por el teatro. 237 
5.3 la Ofocina de Difusi6 Artistica 
Creada a principios de 1996, la ODA nace como consecuencia de la 
reestructuraci6n del Area de Cultura, y "amb la voluntat d'esdevenir un punt de 
referencia basic d'infomaci6, formaci6 i gestio dins de l'ambit de la difusi6 artfstica" 
(Memoria, 1997: 296). 
Sus principales objetivos en cuanto al teatro se pueden resumir en Ios 
puntos siguientes: prestar apoyo tecnico y econ6mico a la programaci6n teatral de 
Ios ayuntamientos, crear y gestionar circuitos de difusi6n artfstica, ofrecer una 
serie de servicios (banco de recursos, asesoramiento tecnico, elaboraci6n de 
estudios de publico, propuestas de formaci6n) que faciliten las programaciones 
artfsticas, establecer colaboraciones con festivales, favorecer la creaci6n de 
nuevos publicos teatrales y, finalmente, prestar apoyo a companfas profesionales. 
Estos objetivos cubren la totalidad de Ios factores que intervienen en el fen6meno 
teatral lo cual demuestra un alto grado de concienciaci6n a la hora de elaborar su 
programa. Dado su interes por el estudio y la investigaci6n, la Diputaci6n se revela 
como una instituci6n capaz de reconocer las necesidades del sector teatral y 
proponer posibles soluciones. Posiblemente por esta raz6n, la ODA dedica la 
mayorfa de sus esfuerzos a la difusi6n de espectaculos, teniendo en cuenta la 
237 Las ponencias del Congn!s se pueden ver en Coca y Conesa (1989). Para mas informaci6n sabre el mismo 
ver: Boix Angelats (1985: 22-24), El Publico (1985: 25-26), Perez de Olaguer (1985c: 27) y (1985e: 58-61), 
Capmany ( 1985: 3 ), Perez Coterillo (1985a: 3) y Burguet i Ardiaca ( 1985: 49-57). 
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dura competencia que el sector sufre con otros medias coma la television, el cine 
o las nuevas tecnologias. 
En cuanto a las subvenciones se refiere, la ODA dedica casi la mitad de su 
presupuesto a las programaciones estables de Ios teatros de la provincia de 
Barcelona y, en el caso concreto de la ciudad, sus ayudas se dirigen al Teatre 
Lliure?38 La ODA mantiene, ademas, el catalogo Escenari, el cual informa sabre la 
cartelera actual en Ios teatros de la provincia y contiene una base de datos sabre 
compariias, espectaculos y espacios teatrales que constituye una fuente esencial 
para el investigador. Escenari es un portal informative para Ios centros de 
programacion y ayuda a evitar las redundancias en la cartelera de la ciudad. Para 
las compariias teatrales, Escenari representa un lugar de encuentro donde es 
posible darse a conocer y promocionarse. En 1996, el catalogo hereda la labor 
llevada a cabo por la revista Musica i Escena a I'Abast, publicada desde el aria 
1988, e integra el Cataleg de Companyies i Centres de Producci6 de Catalunya 
que, hasta el momento, producia ellnstitut del Teatre. El catalogo, que consiste en 
un censo de compariias y centros de produccion, se amplia en 1998 con la 
introduccion del Cataleg d'Espectacles lnfantils i Juvenils, prueba de la 
importancia que la ODA da al teatro para jovenes coma formula de creacion de 
nuevos publicos. Esta voluntad tiene su continuacion en la subvencion 
incondicional que la Oficina ofrece a la Xarxa d'Espectacles lnfantils i Juvenils, 
creada en 1996. 
238 En 1996, las subvenciones dedicadas a la programaci6n de Ios teatros publicos representan el 48% del 
presupuesto Memoria ( 1996: 20 I). 
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En el campo de las publicaciones, ademas de Escenari, la ODA es 
responsable de la revista Escena que se inicia en 1996 con una tirada de 15.000 
ejemplares, y que continua su publicaci6n hasta la actualidad. Paralelamente, en 
el ambito de la investigaci6n la ODA ofrece a Ios estudiosos la creaci6n y el 
mantenimiento del Banco de lnformaci6n Cultural (SIC) un censo de 
equipamientos artisticos restringido, hasta el memento, a teatros, salas de 
exposiciones y centres culturales en la provincia de Barcelona. 
Parte de la labor de la ODA se centra en atraer nuevos publicos al 
espectaculo teatral. Para ello se pone en marcha, en 1996, la campalia "Anem al 
Teatre" para escolares de entre 3 y 16 alios, que mediante la campalia en las 
escuelas pretende promover el conocimiento del arte teatral e incitar a Ios nilios y 
j6venes a ir al teatro. La campalia nace de la necesidad de recuperar publicos 
teatrales debido a la gran perdida sufrida desde la mitad de Ios alios ochenta 
hasta finales de Ios alios noventa.239 
Por otro lado, la ODA ofrece un servicio innovador: el portal electr6nico 
Bulevart, un servicio de apoyo a las compalifas de teatro amateur, constituido por 
una cartelera y un catalogo de la actividad teatral amateur de la provincia. Con 
esta iniciativa, se revela su interes por conservar el espectaculo teatral como 
forma de expresi6n de la comunidad y se presenta una imagen del espectaculo 
teatral alejada del elitismo y la grandilocuencia que, en ocasiones, lo denota. 
El apartado mas influyente y al que se dedica mayores cantidades 
econ6micas es el apoyo que la ODA ofrece al circuito de espectaculos 
profesionales. Con este programa, la ODA asegura la gira de espectaculos por la 
239 Un am\lisis detallado de la evoluci6n del publico teatral se ofreceni en el capitulo septimo. 
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provincia de Barcelona y, no s61o libera a la capital de peso teatral, lo cual produce 
la entrada de nuevos espectaculos y la renovaci6n de la programaci6n, sino que 
ademas permite a las compaiiias asegurar la continuidad de sus producciones. 
AI mismo tiempo, la ODA lleva a cabo una verdadera labor de equilibrio 
territorial en el ambito teatral, ya que facilita la gira de espectaculos teatrales, no 
s61o aquellos que han conquistado el exito teatral en la capital sino tambien Ios 
que "tenen dificultats per accedir al public" (Diputaci6 de Barcelona, 2003). 
Mediante el Circuit d'Espectacles Professionals la ODA hace las funciones de una 
empresa de contrataci6n de espectaculos subvencionada con dinero publico, cuyo 
doble objetivo se basa en conseguir que las poblaciones de la provincia, por 
pequeiias que sean, tengan oportunidad de exhibir espectaculos teatrales y, por 
otro lado, que las compaiiias que, generalmente, ven nacer y morir sus 
espectaculos en Barcelona, gocen de la posibilidad de seguir trabajando fuera de 
la capital. Ademas, la ODA presenta ciertas exigencias artisticas como son la 
variedad en el genero de Ios espectaculos y la programaci6n de teatro en 
catalan.240 En cuanto a las compaiiias, la Oficina utiliza un sistema de solicitudes 
cuyo requisite esencial es que se trate de una compaiiia de teatro profesional con 
datos fiscales propios. Desde sus inicios, ha dedicado una media de mas de 77 
millones de ptas. anuales al Circuit lo cual convierte al proyecto en el centro de la 
politica teatral de la Oficina. 
Junto con el Circuit, la ODA crea un proyecto al que llama Gires de 
Promoci6 que, pese a gestarse en el mismo aiio que el Circuit, no se pone en 
240 La ODA exige que un 75% de !as obras programadas sean en catahin y un 25% de Ios autores sean 
catalanes. Una de !as clausulas advierte que no se ofreceni apoyo econ6mico a !as coproducciones entre 
compafiias y ayuntamientos (Diputaci6 de Barcelona, 2003). 
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marcha hasta el alio 1998 en espera de su consolidaci6n. Para la Oficina es 
importante difundir "una serie d'espectacles d'alta qualitat i interes artistic, 
mancats de difusi6", que no tienen la oportunidad de ser vistos debido al riesgo 
econ6mico que pueden conllevar (Diputaci6 de Barcelona, 2003). Las giras de 
promoci6n son un intento de exhibir el teatro de mediano y pequelio formate que 
ha triunfado en Barcelona, fuera de la capital catalana. Este hecho tiene un 
impacto positive en la ciudad, que se convierte en centre creative de un teatro que 
no se limita a las fronteras de la misma sino que goza de una existencia mas 
optimista ofreciendo la continuidad a Ios proyectos. En consecuencia, las Gires de 
Promoci6 rompen con la concepci6n generalizada de que Ios espectaculos en gira 
son Ios pertenecientes al teatro comercial y, no solo se han consolidado con Ios 
alios, sino que han incrementado en numero de espectaculos y en dotaciones 
econ6micas. En su alio inicial, la ODA subvenciona a 22 espectaculos, mientras 
que en el alio 2000 el numero llega a ser de 304 con un coste de mas de 45 
millones de ptas.241 
Cabe aliadir que la ODA ha mantenido, en sus cuatro alios de 
funcionamiento hasta el 2000, algunos convenios con entidades especificas como 
la Associaci6 Marat6 de I'Espectacle o el Festival Grec, este ultimo en 
colaboraci6n con el Ajuntament de Barcelona para extender el Festival hacia el 
area metropolitana. La iniciativa Grec Metropolita es apoyada econ6micamente 
por la ODA con subvenciones a Ios ayuntamientos participantes y campalias 
publicitarias en el area metropolitana. La Oficina tambien trabaja en colaboraci6n 
con la Generalitat en el Circuit d'Espectacles Professionals de Catalunya. La 
241 V er tab la 20 (Apendice II: 51 0). 
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Generalitat se adhiri6 al proyecto original de la Diputaci6 para extenderlo mas alia 
de la provincia de Barcelona, y para apoyar al resto de las Diputaciones en la 
puesta en funcionamiento de estructuras parecidas. 
Finalmente, cabe sefialar que la ODA ha colaborado en eventos como las 
Jornades de Reflexi6 (1998), organizadas por la AADPC y ha ayudado a la 
organizaci6n del International European Theatre Meeting (2000) que tuvo lugar en 
Barcelona. Ese mismo afio, la Oficina firm6 por primera vez acuerdos y convenios 
con entes representatives del teatro privado y publico de la ciudad para cuestiones 
de asesoramiento y difusi6n. 242 
Como se ha podido comprobar hasta aquf, la labor de la Oficina no hace 
mas que testimoniar el interes de la Diputaci6 por todos Ios sectores de la polftica 
teatral. En este sentido, la Diputaci6, que es la instituci6n con menos medios 
econ6micos, parece ser capaz de cubrir no solo Ios aspectos esenciales de la 
producci6n teatral sino tambien aquellos ambitos que la Generalitat y el 
Ajuntament han olvidado: el apoyo a la investigaci6n, el asesoramiento, Ios 
festivales, el teatro infantil y juvenil, el teatro en las escuelas y, finalmente, el 
teatro amateur. 
242 Se firmaron acuerdos con el TNC, para las giras provinciales, con el Teatre Lliure y con empresas de teatro 
privado como Focus, Anexa y Bito Produccions. 
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5.4 los proyectos teai:ll"ales de la Diputaco6 de Barcelo1111a 
Ellnstitut del Teatre de la Diputaci6 de Barcelona es, hasta la actualidad, la 
t:mica escuela publica dedicada a las artes escenicas en Catalulia. 243 En cierto 
modo, la historia del lnstitut del Teatre es un reflejo de la historia teatral de la 
ciudad, situada en la encrucijada de las disputas entre instituciones y bajo la 
influencia de hechos hist6ricos y sociales muchas veces ajenos al arte teatral. 
Como apunta Jose Agull6: 
La instituci6n se ha vista convulsionada por las frecuentes intromisiones del 
poder, que siempre ha temido al arte escenico. [ ... ] Su historia noes ajena 
a Ios acontecimientos que han sacudido Ios ultimos cincuenta alios, sino 
que se vio afectada por ellos con ceses gubernativos, depuraciones de 
profesores y una utilizaci6n descarada como instrumento de propaganda 
del regimen (Agull6, 1988: 64). 
En Ios ultimos veinte alios del siglo, el lnstitut del Teatre ha experimentado 
reformas que han sido el reflejo de cambios sociales, entre ellas la conversion de 
Ios tftulos academicos en tftulos universitarios, un paso adelante en la 
profesionalizaci6n de las artes escenicas que se reclam6 en Ios alios 70. 
Es un hecho indudable que el lnstitut del Teatre realiza una labor esencial 
dentro del panorama teatral de la ciudad ya que es la cantera de las nuevas 
generaciones teatrales y un punto de encuentro y reciclaje para Ios profesionales 
de las artes escenicas. Sin embargo, como ya se ha advertido, el lnstitut no se ha 
mantenido ajeno a la influencia de aspectos no teatrales que han daliado su 
reputaci6n y han socavado su desarrollo. A lo largo de su historia, el lnstitut se ha 
243 Para una breve trayectoria del centro ver Melendres ( 1991 c). 
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vista envuelto en las disputas sabre la identidad cultural y linguistica de Cataluria 
convirtiendose, en ocasiones, en un simbolo de identidad catalana - en Ios arias 
de Enric Prat de la Riba - o en un simbolo de la espariolidad de Cataluria, bajo la 
dictadura franquista. El organismo ha pasado de las manos municipales a la 
Generalitat y, definitivamente, a las de la Diputaci6 en 1939. 
Con la democracia toma el cargo de director Hermann Bonnin, quien realiza 
un trabajo de reestructuraci6n que ha servido de base para su evoluci6n en Ios 
arias democraticos. A las disciplinas de declamaci6n y escenografia, Bonnin 
ariade las de mimo y pantomima, danza contemporanea, titeres y marionetas, 
lenguajes audiovisuales y ciencias teatrales. Formado coma actor y director en el 
teatro independiente, Bonnin promueve el teatro experimental y la entrada de 
autores hasta entonces prohibidos par el regimen, iniciando una recuperaci6n del 
tiempo perdido con relaci6n al teatro europeo. Desde Ios arias 70, el lnstitut no ha 
hecho sino evolucionar en su labor creativa, pese a que su historia democratica 
tambien haya sido marcada par alguna que otra polemica. Coma ejemplo, se 
puede mencionar el cese de Hermann Bonnin coma director del centra, cuyo 
relevo toma Josep Montanyes en 1981 y, finalmente, Jordi Coca en el aria 1988.244 
La etapa democratica esta marcada par la inserci6n del lnstitut en el 
sistema educative oficial, asi coma par cambios continuados en la direcci6n del 
centra, Ios cuales no siempre suceden en armonia. Para Agull6, la historia del 
centra "no ha sido un camino de rosas" y "ni siquiera en 1980 con la democracia 
estrenada, consigui6 ellnstitut nombrar un director sin conflictos exteriores" (1988: 
244 Boadella insinua que Bonnin fue cesado del cargo por la intervenci6n del entonces presidente de la 
Generalitat, Josep Tarradellas (200 1: 319). 
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64-65). En la memoria del aria 1980, la Diputaci6 asegura que la gesti6n del centra 
se encuentra en "linea directa amb la Diputaci6", lo cual evidencia el vinculo que 
existe entre instituci6n e lnstitut, siendo la primera la fuente de financiaci6n 
esencial del centra que, segun sus presupuestos, se encuentra en deficit 
permanente y no podria sostenerse en solitario sin producirse su privatizaci6n 
(Diputaci6 de Barcelona, 1981: 325bis).245 
En 1986, el centra se adscribe a la UAB, que ya contaba con un importante 
centra de investigaci6n de las artes escenicas y un aula de teatro, pero la oferta de 
estudios de doctorado no se realizara hasta el aria 1999 mediante la colaboraci6n 
con el departamento de Filologia Catalana de la Universidad Aut6noma de 
Barcelona. 246 
Para entender la influencia del lnstitut en el teatro de la ciudad se deben 
tener en cuenta sus areas de actuaci6n y comprobar que en ellas se encuentran 
cubiertos todos Ios aspectos que conforman al fen6meno teatral. 247 Desde sus 
inicios, el lnstitut ha presentado una estructura interna dividida en las siguientes 
areas: docencia, investigaci6n y documentaci6n, difusi6n, publicaciones, centros 
de producci6n, colaboraciones institucionales y premios. 
En el ambito de la docencia, el lnstitut ha luchado desde Ios alios ochenta 
por conseguir la oficialidad de Ios titulos que otorgaba, y por insertarse dentro del 
sistema educativo oficial del Estado y de la comunidad aut6noma. Esto implica la 
245 Para Ios presupuestos del Institut ver la tabla 21 (Apendice II: 513). 
246 Estos cursos constituyen una verdadera innovaci6n dentro del sistema educativo y de la ensefianza de las 
artes escenicas, ya que hasta ese momento la (mica posibilidad de llevar a cabo estudios superiores en el 
campo del teatro se limitaba a la asignatura de Artes Escenicas impartida por Ricard Salvat en la facultad de 
Historia del Arte de la UdB. En el ambito de las Iicenciaturas las opciones tampoco existian. El sistema 
educativo en Catalufia no ha tenido en cuenta la ensefianza de estas disciplinas a nivel te6rico. 
247 Segun Melendres, el 75% de Ios profesionales del teatro catalan provienen del Institut (199Jc: 23). 
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adopci6n e implementaci6n de las regulaciones oficiales del Departament de 
Ensenyament de la Generalitat en lo que se refiere al catalan coma lengua de 
ensefianza. La inserci6n del Institute en el sistema educative oficial no ha sido un 
proceso sencillo, de hecho este nunca se plante6 coma objetivo cuando la 
Generalitat de Catalunya estaba a cargo del centra, lo cual demuestra la falta de 
interes par llevar a cabo un proceso de "oficializaci6n" de la ensefianza teatral. 
Este hecho puede ponerse en relaci6n con la poca atenci6n que el sistema 
educative catalan, coma del resto del Estado espafiol, ha prestado a las artes 
escenicas coma parte del sistema educative oficial pese a sus reconocidos valores 
pedag6gicos y refleja un acercamiento poco serio hacia el teatro, en general, el 
cual se ha vista mas coma un entretenimiento que coma un arte. 
La conversion en centra de ensefianza superior ha sido, indudablemente, 
beneficiosa ya que, de este modo, el centra participa en el programa Erasmus del 
que se benefician tanto Ios estudiantes coma el centra en si, manteniendo un 
dialogo constante con sus hom61ogos europeos. 248 Par otro lado, ademas de 
contar con un profesorado fijo, el centra se favorece de las colaboraciones de 
profesionales locales o extranjeros.249 Coma parte del sistema educative, ellnstitut 
tambien colabora con el resto de las universidades de la ciudad mediante el 
sistema de creditos de libre elecci6n, segun el cual Ios alumnos de cualquier 
facultad pueden atender m6dulos de caracter te6rico. 
En cuanto a las materias especificas del area de arte dramatico, el lnstitut 
ha creado una estructura dividida en tres especialidades: interpretaci6n, con 
248 Ricard Salvat asegura que la conversion en estudios universitarios ha convertido al profesorado en 
licenciado "per art de magi a" (en Riera, 1993: 49). 
249 El Teatro Fronterizo, Zotal, Els Joglars o Comediants imparten talleres regularmente. 
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opciones de teatro de texto, teatro de gesto y teatro musical; direcci6n escenica y 
dramaturgia, con opciones de direcci6n escenica y dramaturgia; y escenografia. 
Como se puede comprobar Ios estudios son muy especializados y cubren todos 
Ios aspectos del fen6meno teatral. El (mico apartado al que no se dedica atenci6n 
es la escritura dramatica que todavia no ha encontrado su lugar dentro del sistema 
educative catalan.250 
Uno de Ios grandes avances en el campo de la docencia ha sido la 
instauraci6n de curses de postgrado en el estudio de las artes teatrales y la 
inserci6n en el programa oficial de doctorados mediante la colaboraci6n con la 
UAB. Sin embargo, esta colaboraci6n esta restringida a la licenciatura de Filologia 
Catalana, lo cual limita enormemente el campo de investigaci6n. No existe raz6n 
por la cual este programa no pueda llevarse a cabo con el resto de las 
licenciaturas de humanidades (Historia del Arte, otras Filologias, etc.) o incluso, 
ciencias sociales (Sociologia o Ciencias Politicas), lo cual ampliaria el espectro de 
acercamientos al fen6meno teatral. La Diputaci6 no declara las razones por las 
que este programa no se ha llevado a cabo, como tampoco presenta, hasta la 
actualidad, planes para ampliarlo. 
Como ente perteneciente al ambito educative catalan, el lnstitut del Teatre 
ha seguido la politica lingOistica impuesta por la Generalitat de Catalunya a Ios 
centres educativos, cuyos canones han sido descritos en Ios capitulos segundo y 
tercero y, en consecuencia, el lnstitut tiene muy claro el papel que el centre debe 
desarrollar en el campo de la recuperaci6n y normalizaci6n de la lengua catalana y, 
250 Esta especialidad si que tiene su espacio en las escuelas privadas cuyo ejemplo mas productivo son Ios 
talleres de escritura dramatica de la Sala Beckett. 
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para ello, no solo utiliza el catalim como vehiculo para la enserianza sino que lleva 
a cabo una serie de actuaciones que tienen como objetivo promover el catalan 
como lengua teatral. Ejemplos de esto son Ios premios anteriormente serialados o 
la publicaci6n de traducciones o textos originales en lengua catalana. 
Ya en la memoria del ario 1983 se describia la labor que la Diputaci6 
encargaba al centre como la de "millorar les condicions tecniques i humanes per a 
la formaci6 i capacitaci6 de professionals a l'entorn de les arts i tecniques de 
l'expressi6 dramatica" pero, sobre todo, dentro de "l'ambit catala" (1984: 173). A 
partir del ario 1987, uno de Ios objetivos que el centre se propene consiste en "la 
promoci6 de la cultura teatral catalana, facilitant la representaci6 i edici6 de textos 
d'autors nous, corn tambe la reedici6 i representaci6 renovada, en llengua 
catalana, d'autors ja consagrats" (Memoria, 1988: 365). En este sentido, se puede 
afirmar que la Diputaci6 considera que una de las funciones que el lnstitut debe 
llevar a cabo es la de promocionar el teatro catalan y participar en el 
mantenimiento de la cultura catalana en catalan, lo cual tiene como consecuencia 
clara la marginaci6n de la cultura producida en Cataluria en lengua castellana, 
actitud paralela a la demostrada por la Generalitat. 
Este hecho presenta, a primera vista, dos cuestiones obvias, ambas 
relacionadas con la limitaci6n del fen6meno artistico a un territorio limitado y 
pequerio. En primer lugar, el centre no puede beneficiarse de la entrada de 
alumnos del resto del Estado o de otros paises europeos, a Ios que se les 
demanda un conocimiento de la lengua catalana. Esto constituye, como en el caso 
de las universidades catalanas, una barrera para Ios estudiantes extranjeros y del 
resto del Estado espariol, cuya participaci6n podria ser beneficiosa para el centre. 
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Por otro lado, la difusion de Ios proyectos del lnstitut puede sufrir las limitaciones 
que conlleva utilizar una lengua minoritaria y disminuir las colaboraciones con 
otros centros o con otros profesionales de la enserianza. Uno de Ios aspectos que 
el nuevo director del area de teatro, Raimon Avila, percibe coma problematico es 
la actitud ensimismada del centra y la inactividad que este ha demostrado en el 
campo de las colaboraciones (Apendice 1: 449-450). En este sentido, se debe 
serialar que pocas han sido las relaciones entre el lnstitut y el resto de Ios centros 
del estado espariol dedicados a la enserianza teatral, y nula la colaboracion con 
las escuelas del sector privado con el que se mantiene una relacion de 
competencia poco saludable que no beneficia al sector teatral. Sin embargo, el 
alto grado de catalanizacion que presenta el centra se valora negativamente 
desde un sector de la critica, aquella que no comparte la ideologia catalanista, y 
que la ve coma una limitacion para el desarrollo del fenomeno teatral: 
Titols a banda, s'ha de dir que l'lnstitut del Teatre es, a hares d'ara, l'escola 
d'art dramatic amb mes prestigi de l'estat espanyol, tot i que les seves 
classes es fan normalment en catala (de la Torre, 1998: 125). 
El uso exclusivo de la lengua catalana coma lengua para la actuacion y el 
hecho de que la mayor parte del sistema docente pertenezca al teatro profesional 
puede generar dudas sabre el supuesto aperturismo de la escuela y su capacidad 
de producir actores polivalentes, teniendo en cuenta que un gran numero de ellos 
no cruza las fronteras de Cataluria. En Ios ultimos alios, especificamente desde el 
aria 1993, el lnstitut ha testimoniado el creciente interes por el arte dramatico 
provocado, entre otros factores, por el incremento de oportunidades laborales 
creadas por la television. Las telenovelas producidas por la television publica 
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catalana han iniciado un cierto estilo de actuaci6n que Lluis Pasqual entiende 
como "una naturalidad no de serie" y que se ha trasladado a Ios escenarios 
barceloneses (en Sotorra, 1998a: 8). 
En cuanto al ambito de la investigaci6n, el lnstitut se ha esforzado, desde 
mediados de Ios alios ochenta, por crear un fondo documental extenso que 
ofreciera la oportunidad a Ios investigadores de acercarse al teatro catalan y al de 
otras nacionalidades. En 1983, se crea el Centre d'lnvestigaci6 Documentaci6 i 
Difusi6 (ClOD), que mantiene un fondo documental, realiza labores de 
catalogaci6n y prepara exposiciones sobre temas relacionados con el arte 
dramatico. Juntamente con la ODA, el ClOD ayuda a mantener el Cataleg de 
Companyies i Centres de Producci6 de Catalunya. Ademas, colabora con el 
INAEM en la Gufa de /as Artes Escenicas de Espafla, y elabora un resumen anual 
de la temporada teatral de Catalulia que, pese a haber sido informatizado, no se 
puede acceder desde el exterior del centro. 
Adicionalmente, el lnstitut mantiene contacto con sus hom61ogos europeos, 
ofrece becas de colaboraci6n para el alumnado y participa regularmente en la 
donaci6n de material para exposiciones organizadas por el mismo lnstitut u otras 
instituciones. Cabe selialar que el centro se ha beneficiado de un nuevo archivo y 
biblioteca con su traslado al edificio de Montjurc, sin embargo el espacio fisico 
dedicado a la investigaci6n continua siendo insuficiente. 
En cuanto al apartado de difusi6n, el lnstitut colabora estrechamente con la 
ODA en la elaboraci6n del catalogo Escenari y en la coordinaci6n de exposiciones 
dedicadas a las artes escenicas. En este sentido, las limitaciones espaciales del 
antiguo edificio situado en el centro de la ciudad no facilitaron durante alios este 
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aspecto del trabajo dellnstitut, problema que se ha solventado parcialmente con el 
traslado alas nuevas instalaciones.251 
Uno de Ios ambitos que se destaca de la labor del lnstitut dentro del sector 
teatral es su clara voluntad por la publicaci6n de textos dramaticos y textos 
dedicados a la investigaci6n teatral. Con el apoyo de la Diputaci6, el lnstitut se ha 
convertido en una de las editoriales mas importantes para la difusi6n del teatro 
catalan en catalan. El lnstitut lleva a cabo la publicaci6n regular de textos teatrales 
de nuevos autores y de clasicos del teatro catalan, juntamente con traducciones al 
catalan de textos universales. Con ello, colabora indudablemente en la labor de 
normalizaci6n linguistica en un sector tan arriesgado como es el de la edici6n de 
textos teatrales, que experimenta numerosas perdidas econ6micas. 252 Con la 
publicaci6n de textos teatrales en catalan, la Diputaci6 esta contribuyendo a la 
marginaci6n del texto teatral en castellano producido en Cataluna, y se perpetua 
asi una concepci6n exclusivista del teatro catalan. Paralelamente a Ios textos 
teatrales, el lnstitut publica trabajos dedicados a la investigaci6n teatral, a la teoria 
del teatro, aetas de congresos, cubriendo asi un espacio al que el mundo editorial 
no dedica demasiada atenci6n. 
Por otro lado, el aspecto que mas ha contribuido a la normalizaci6n del 
teatro en catalan y a la publicaci6n de nuevos autores teatrales, campo en el que 
la Diputaci6 lidera sobre el resto de las instituciones publicas, es el referido a Ios 
premios otorgados a diferentes categorias teatrales. Ademas de colaborar con la 
Generalitat en la organizaci6n de Ios Premis Nacionals de Teatre i Dansa, el 
251 Las memorias del Institut son un testimonio de !as quejas del centro por Ios problemas de espacio 
anteriores al traslado al nuevo edificio. 
252 Cabe tener en cuenta que el lnstitut tiene en sus manos a un publico lector amplio: el alumnado. 
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lnstitut celebra anualmente la repartici6n de Ios siguientes premios: el Premi lgnasi 
lglesias de textos teatrales en catalan, el Premi Josep Maria de Sagarra de 
traducciones de textos teatrales al catalan, el Premi Adria Gual a montajes 
teatrales en lengua catalana y el Premi Maria Vila a la interpretaci6n teatral, 
juntamente con otros premios dedicados a la danza y al teatro de tfteres.253 En el 
ana 1981, la Diputaci6 considera necesario aumentar la dotaci6n econ6mica de 
Ios premios para que estos sean mas atractivos a Ios participantes, al mismo 
tiempo que declara en sus bases que su objetivo es contribuir a la "normalitzaci6 
del nostre teatre" (Diputaci6 de Barcelona, 1981: 1).254 Par ello, Ios premios son 
dirigidos exclusivamente a textos teatrales en lengua catalana, lo cual contribuye a 
la marginaci6n del teatro en lengua castellana escrito en Cataluria. 
El lnstitut tiene a su cargo la gesti6n de dos espacios teatrales, cuya 
programaci6n se divide entre la presentaci6n del trabajo realizado par el alumnado 
del centra, las producciones profesionales y Ios festivales. Los dos espacios de 
exhibici6n se abrieron en 1986 debido a la necesidad, ya expresada en la memoria 
del ana 1980, de "contactar al public amb les iniciatives teatrals dels postgraduats, 
dels grups de recerca i dels especialistes de les arts menors de l'espectacle" (1981: 
325bis). 
En 1981, con el traslado al edificio situado en el Carrer Sant Pere mes Baix, 
el lnstitut se provee de dos salas teatrales propiamente equipadas: el Teatre Adria 
Gual, de mas de 280 localidades construido en homenaje al que fue director del 
253 El premio Josep Maria de Sagarra habia sido a partir de Ios 60 el unico dedicado al teatro en catahin. En 
opinion de Xavier Fabregas es un premio "que se inscribe dentro de una planificaci6n cultural de un sector de 
la burguesia catalana para llevar a termino un plan de resistencia lingliistica" (1984b: 32-33). 
254 V er Diputaci6 de Barcelona ( 1981 ). 
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centra, y La Cuina, un espacio mas pequeno (140 localidades) que, coma su 
prapio nombre indica, esta dedicado a la experimentaci6n y al teatro de pequeno 
formate. Debido al traslado del centra a la Pla<;a de les Arts el lnstitut abandona 
estos espacios teatrales y estrena, en el 2000, dos nuevas salas que emulan las 
caracteristicas del Adria Gual y La Cuina. El Teatre Estudi es una sala de pequeno 
formate creada con la intenci6n de presentar espectaculos mas intimas y 
experimentales, y el Teatre Ovidi Montllor, un espacio compartido con el Mercat de 
les Flors que participa en la programaci6n regular del centra municipal. 
Los teatras del lnstitut dividen su programaci6n entre Ios talleres, que se 
llevan a cabo anualmente no s61o a la largo de la temporada teatral sino tambien 
durante el verano, y la programaci6n de espectaculos praducidos par companias 
prafesionales ajenas al centra. Estas ultimas suponen un importante ingreso 
econ6mico para el centra ademas de contribuir a la normalizaci6n de las dos salas 
y su apertura a todos Ios publicos. De hecho, la entrada de espectaculos 
profesionales en Ios teatros del lnstitut supone un incremento notable de publico a 
partir de 1994, la cual oblig6 a plantear la apertura de estos teatros a companias 
de teatro profesional coma parte de su programaci6n regular. En cuanto a la 
programaci6n de las salas, la Diputaci6 hace hincapie en el hecho que estas 
deben dar preferencia a "aquells generes i grups que dificilment tenen acces a les 
altres sales professionals o comercials de la ciutat", la cual supone una voluntad 
par acoger al autor contemporanea y a grupos teatrales experimentales o mas 
minoritarios (Memoria, 1989: 515). 
Los teatros se han mantenido extremadamente actives a la largo de Ios 
anos que abarca el presente estudio, pera es a partir del ana 1994, en el que las 
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comparilas profesionales se integran a la programaci6n, cuando estos 
experimentan una mayor actividad. En la decada de Ios noventa, el Adria Gual ha 
mantenido una media de 24 producciones anuales y de 13.880 espectadores, 
mientras que La Cuina ha presentado una media de 138 espectaculos y de 5.079 
espectadores, dates que se situan, en cuanto a publico, al mismo nivel que las 
salas alternativas, con las que comparten criterios de programaci6n.255 Predomina 
el teatro de pequerio formate y de autores contemporaneos catalanes. Estas dos 
salas tambien forman parte del circuito de festivales de teatro, musica y danza de 
la ciudad de Barcelona. Tambien se debe destacar su participaci6n en el Festival 
d'Estiu Grec, la Marat6 de I'Espectacle, el STI y el Festivallnternacional de Titelles 
organizado en colaboraci6n con el Departament de Cultura de la Generalitat. 
Finalmente, el lnstitut lleva a cabo una importante labor de colaboraci6n con 
distintas entidades, tanto publicas coma privadas, con la intenci6n de promover no 
solo la enserianza teatral si no el teatro en si. Estas colaboraciones se realizan con 
entidades culturales (Fundaci6 La Caixa), comparilas teatrales (La Fura dels Baus, 
Teatre Lliure, Comediants), ayuntamientos (Ajuntament de Barcelona y Patronat 
Municipal de Sitges, entre otros), medias de comunicaci6n (TV3, COM Radio), 
centres de enserianza (UdB, UAB, Col.legi d'Arquitectes), y consisten 
principalmente en la organizaci6n de exposiciones o aetas conmemorativos, 
coproducci6n de espectaculos, colaboraci6n en Ios curses de verano y 
colaboraci6n en festivales. 
255 Datos extraidos de !as memorias de la Diputaci6 de Barcelona (1990-2000) y del Anuari Estadistic de la 
Ciutat de Barcelona (1990-2000). 
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En cuanto a Ios festivales, el lnstitut colabora con Ios mas importantes de la 
provincia: el Festival d'Estiu Grec y el STI. En el primero, ademas de hospedar 
algunos montajes de la programaci6n oficial, el lnstitut es el responsable del ciclo 
Teatre a la Universitat, en el que, durante una semana, cinco grupos teatrales 
universitarios tienen la oportunidad de presentar su trabajo en condiciones 
semiprofesionales. Este programa recupera la tradici6n, hasta cierto punto perdida, 
de Ios grupos universitarios Ios cuales fueron origen de un gran numero de 
compariias del teatro catalan y del resto del Estado espariol. 
En su colaboraci6n con el STI, el lnstitut tiene la oportunidad de llevar a 
cabo cursos de verano en el marco del festival, que estan abiertos a profesionales 
y no profesionales del sector teatral y resultan parte de la labor pedag6gica del 
centro. 
La larga lista de colaboraciones que el lnstitut hace realidad anualmente 
hace imposible su menci6n en el presente estudio, sin embargo es importante 
destacar que en ella se cubren sectores muy diversos algunos de Ios cuales no se 
encuentran tradicionalmente relacionados con el teatro. Me refiero al caso de la 
organizaci6n de talleres de teatro en ayuntamientos fuera de la ciudad de 
Barcelona, convenios con la Fundaci6 la Caixa para otorgar becas a estudiantes 
del lnstitut, la colaboraci6n con el Col.legi d'Arquitectes para llevar a cabo 
exposiciones, el convenio con el Museu Maritim en relaci6n con becas de 
investigaci6n, entre otros muchos ejemplos. En este sentido, el Institute cubre, 
tanto en la ciudad de Barcelona como fuera de ella, una labor muy importante de 
dinamizaci6n del sector teatral y su inserci6n en la vida cotidiana. 
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En cuanto al aspecto presupuestario se refiere, hay que declarar que el 
lnstitut, pese a que es un organo juridico autonomo, depende totalmente de las 
subvenciones de la Diputacio de Barcelona. El centra supone la inversion teatral 
mas grande de la institucion, la cual recibe la ayuda de la Fundacio La Caixa para 
temas relacionados con becas de estudios, y del Departament de Cultura de la 
Generalitat para el Conservatorio de Danza. Sin embargo, el grueso del 
presupuesto se encuentra a cargo de la Diputacio, la cual ha mantenido un ritmo 
de crecimiento constante a traves de Ios alios. 
Los presupuestos del lnstitut se caracterizan par seguir una linea de 
incremento constante que alcanza su maxima en Ios alios de inversion para la 
nueva sede y destacan par su impecable regularidad, la cual no se ve afectada, en 
ningun memento, par factores externos.256 
Finalmente, cabe senalar que el lnstitut responde claramente a una 
demanda, par parte del sector teatral, de mantener una escuela publica de 
formacion de actores reflejada en el creciente interes de Ios cientos de aspirantes 
que cada ana se presentan a sus pruebas de acceso. El numero de alumnos que 
asisten al centra se ha mantenido regular a lo largo de Ios alios e incluso presenta 
un ligero aumento desde 1995, que se debe relacionar, coma afirma su actual 
director, con el fenomeno de programas televisivos coma Operacion Triunfo o La 
Academia (Apendice 1: 60).257 
Ellnstitut ha iniciado con el nuevo siglo, yen una nueva sede, una etapa en 
la que debera plantearse coma afrontar Ios problemas que afectan al fenomeno 
256 Sintoma que si presentaban la Generalitat y el Ajuntament en Ios presupuestos dedicados a sus centros de 
producci6n. Para Ios presupuestos completos del Institut ver Tabla 21 (Apendice ll: 513). 
257 V er Raimon A vi la (Apendice 1: 455). V er tambien Tabla 21 (Apendice ll: 513). 
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teatral en el que se percibe, como asegura Avila, una crisis de creatividad 
(Apemdice 1: 454-455). 
Este apartado ha pretendido demostrar la influencia que la Diputaci6, 
mediante sus modos de actuaci6n, ejerce sobre el panorama teatral de la ciudad 
que aqui nos ocupa. En este sentido, su 6rgano de intervenci6n mas directo es el 
lnstitut del Teatre. Por un lado, el lnstitut es el unico centra de formaci6n publico 
dedicado a las artes escenicas con lo cual se convierte en un suministrador 
esencial de profesionales para Ios teatros de la ciudad y ejerce una influencia clara 
en Ios modos de concebir el teatro como expresi6n artistica. Por otro, el lnstitut 
juega su parte en la programaci6n de sus dos espacios, Ios cuales aumentaran su 
proyecci6n en el futuro inmediato gracias a su inclusion en el proyecto Ciutat del 
Teatre. 
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CAPiTULO SEXTO: LOS ESPACIOS TIEATIRALIES 
Los espacios teatrales de una ciudad estan directamente relacionados con 
la salud teatral de la misma, ya que "uno de Ios sintomas mas fehacientes de la 
siempre mentada crisis teatral es el cierre paulatino de Ios edificios teatrales, o su 
cambio de uso" (Editorial El Publico, 1984: 2). Ademas, segun Jose Monle6n, 
"todos aceptamos que la supervivencia de un negocio depende del juego de la 
oferta y la demanda" confirmando la idea de que el teatro, coma todo negocio, 
sufre Ios altibajos del mercado y se encuentra, en cierto modo, a merced de su 
demanda (en Primer Acto, 1988b: 7). 
La relaci6n entre espacio teatral y resultado artistico es otro de Ios puntos 
que va a tratar el presente capitula. Se parte de la creencia de que, coma afirma 
Vazquez de Castro, "cierto tipo de escenario puede impulsar la creaci6n hacia una 
determinada opci6n estetica e ideol6gica" (en Primer Acto, 1988b: 14).258 Par lo 
tanto, Ios teatros de una ciudad condicionan Ios resultados teatrales de la misma, 
con lo cual la defensa de un espacio teatral particular tiene consecuencias 
artisticas. Par ejemplo, cuando Peter Brook trae a Barcelona su producci6n de 
Carmen, en 1984, pone de manifiesto la necesidad de obtener un espacio 
escenico adecuado alas caracteristicas del montaje (en Ajuntament de Barcelona. 
Area de Cultura, 1993: 85). Asi coma, en el caso contrario, un espacio teatral 
determinado, con unas caracteristicas espaciales especificas, puede generar 
creaciones teatrales en concordancia con el mismo. Coma asegura Anne 
258 Idea apoyada por Navarro (1999). Vilches de Frutos llega a afirmar que "la puesta en escena de una obra 
en una sala no adecuada puede suponer el fracaso" (1992: 209). 
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Ubersfeld, "el teatro es espacio" y, por lo tanto, "el lugar teatral no es indiferente; 
[ ... ] la forma del lugar teatral implica un sistema de signos (una cierta relaci6n de 
Ios signos con la mirada del publico)" (1997: 61 y 65). Asi, el escenario a la italiana 
del Teatre Poliorama de Barcelona es mas propenso a generar la producci6n de 
clasicos naturalistas que producciones que conlleven el tener que desmontar la 
platea, hecho que se facilita, por ejemplo, en el espacio polivalente del Teatre 
Lliure y en la mayoria de las salas alternativas. 
Por otra parte, el estudio de Ios espacios teatrales de una ciudad tambien 
nos revela aspectos sociol6gicos de la misma e, incluso, relaciones de poder. 
Segun Jose Monle6n, "si siguieramos la historia de las arquitecturas teatrales 
podriamos igualmente ir desvelando la estructura social de cada epoca y lugar'' 
(2002: 69). 
Para describir la situaci6n de Ios espacios teatrales en Barcelona sera 
necesario tener en cuenta todos estos aspectos ya que, entre 1980 y el ario 2000, 
estos han experimentado un determinado desarrollo que esta claramente 
relacionado con la actuaci6n de las instituciones. 
6.1 Los teatros publicos de Barcelona 
A finales de la decada de Ios ochenta, Barcelona cuenta con un total de 
quince teatros, de Ios cuales siete son de titularidad publica: el Teatre Romea y el 
Poliorama, Ios dos teatros del lnstitut del Teatre, las dos salas del Mercat de les 
Flors y el Teatre Grec. 259 A este respecto, Adolfo Marsillach opina que la 
recuperaci6n de espacios teatrales es uno de Ios factores mas positives de la 
259 Numero que varia a lo largo de la decada de Ios ochenta. 
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polftica teatral de la administraci6n, aunque tambien ha provocado la 
omnipresencia del teatro publico en la ciudad (1985: 30). 260 Perez de Olaguer 
asegura, ademas, que las instituciones publicas, y en concreto la Generalitat, han 
ejercido en Ios aiios ochenta una polftica de ocupaci6n de salas mas alia de las 
que ya de por si gestionaban (1984a: 24). Los espectaculos producidos por el 
CDGC se representaban tambien en Ios teatros subvencionados por la Generalitat: 
Villarroel, Condal, Regina o Lliure, Ios cuales, aiiadidos a Ios otros siete provocan 
que la mayoria de Ios escenarios de la ciudad esten ocupados por producciones 
de titularidad publica (1984a: 24). En este contexto se situan tambien las 
afirmaciones de Lluis Bonet, quien asegura, en el caso general del Estado espaiiol, 
que "theatre spaces in Spain have gradually shifted to the hands of public 
institutions" (1998: 574). 
En el caso especifico de la Generalitat se refleja una sutil muestra de poder 
sobre las salas teatrales que subvenciona regularmente, actitud que no se percibe 
en el Ajuntament o la Diputaci6 hasta entrada la decada de Ios noventa.261 En el 
caso del Ajuntament, las producciones subvencionadas toman, a partir de Ios aiios 
noventa, espacios municipales que no son estrictamente teatrales: el CCCB y el 
CCCCC, el Convent de San Agusti y la Fundaci6 Mir6; y una ocupaci6n de 
espacios mas extensa se produce con la celebraci6n anual del Festival Grec. Por 
su parte, la Diputaci6 utiliza con regularidad, a partir de Ios aiios noventa, el Pati 
Manning para exhibir sus producciones teatrales. 
260 Para Lluis Bonet una de las circunstancias que marca la situacion actual de Ios espacios teatrales en Espafia 
es "the creation of theatre spaces or the recovery and rehabilitation of existing spaces on the part of public 
institutions in the eighties" ( 1998: 573 ). 
261 Las salas subvencionadas con regularidad son: el Regina, el Condal, el Villarroel y el Victoria. 
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En este sentido, las instituciones publicas no solo poseen teatros de gesti6n 
propia sino que tambien ponen en practica una politica de ocupaci6n de espacios 
que es irrealizable por parte de la empresa privada. Con este comportamiento, que 
se da sabre todo en la decada de Ios ochenta, la administraci6n publica se 
consolida como el mayor empresario teatral de Barcelona, y tiene asi la posibilidad 
de influir, en gran medida, en el gusto teatral de la ciudad. En segundo lugar, la 
prepotencia de las instituciones, el asentamiento del teatro publico y su situaci6n 
de comodidad provocan, en la decada de Ios noventa, la creaci6n de Ios dos 
grandes centros de producci6n institucionales que son el TNC y la Ciutat del 
Teatre. 
Otro de Ios resultados inmediatos de la politica teatral de las instituciones 
por cuanto a Ios edificios teatrales se refiere es la clara preferencia por la 
subvenci6n a la infraestructura teatral propia, marginando hasta cierto punto a Ios 
espacios teatrales restantes, que tienen menos posibilidades de obtener ayudas 
para la renovaci6n de sus infraestructuras. La Generalitat, por ejemplo, invierte un 
total de 99 millones de ptas. en la renovaci6n del Teatre Poliorama, presupuesto al 
cual se debe sumar el alquiler anual del teatro que se situa alrededor de Ios 30 
millones en la decada de Ios ochenta, asi coma el alquiler del Teatre Romea pasa 
de 42 millones de ptas. en 1981 a 65 en 1989. 262 AI lado de estas cifras 
multimillonarias se encuentran las ayudas que la Generalitat dedica a las salas 
anteriormente mencionadas cantidades que van del media mill6n a Ios 6 millones 
de ptas.. Esta linea de comportamiento se repite en la politica teatral del 
262 Cantidades que se van a incrementar en la decada de Ios noventa. Datos extraidos de las memorias del 
Departament de Cultura de la Generalitat, afios 1980-2000. V er Tabla 3 (Apendice II: 470). 
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Ajuntament que tiende a dedicar cantidades esplemdidas a las infraestructuras 
propias con la diferencia, y, por tanto, la ventaja, de no tener que realizar el pago 
de alquileres. La Diputaci6 sigue una estrategia similar invirtiendo, a finales de la 
decada de Ios noventa, grandes cantidades econ6micas en la creaci6n del nuevo 
lnstitut del Teatre y sus dos espacios teatrales. 
La tendencia a la financiaci6n de infraestructuras propias tiene coma 
consecuencia el desequilibrio en la calidad y Ios recursos de Ios espacios teatrales. 
La pobreza de medias de las salas alternativas, por ejemplo, provoca que no se 
puedan representar en ellas las producciones espectaculares que un espacio 
coma el TNC puede producir. 263 Esta inestabilidad se ejemplific6 en el cierre 
temporal de Ios teatros Regina y Cupula Venus en el aiio 1984, ya que el retraso 
en las subvenciones del gobierno auton6mico se tradujo en "la imposibilidad de 
pagar [ ... ] I as n6minas del personal que trabaja" (Perez de Olaguer, 1984b: 32). 
Segun Perez de Olaguer, la pesima polftica de subvenciones dirigida a las salas 
"tiene parte de responsabilidad de la desaparici6n en Barcelona, de la empresa 
privada. [ ... ] Porque la actual oferta de teatro no directamente producido por las 
instituciones es casi inexistente y de escaso interes" (1984b: 32).264 Por su parte, 
la politica teatral del Ajuntament, pese a mostrar una tendencia similar a la 
263 Para la descripci6n detallada de las salas del TNC ir a www.tnc.es. Para Hormig6n, esta situaci6n tambien 
tiene un efecto en el publico que no se siente atraido por salas que no presentan infraestructuras adecuadas 
(1995: 20). 
264 Estas acusaciones hacia las instituciones por parte de las salas alternativas se repite en la decada de Ios 
noventa. Ver entrevista a Eli Rib6 (Apendice I: 412). 
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financiaci6n de infraestructuras propias, si que ofrece ayudas a las salas 
alternativas mediante un convenio regular de dotaciones para infraestructura?65 
Otro de Ios problemas causados per el desorden en las subvenciones es la 
tendencia, tanto per parte del Ajuntament come de la Generalitat, a dedicar sus 
ayudas a teatros de indole comercial come el Condal o el Victoria. Este hecho ha 
side criticado per la profesi6n teatral, que considera que el dinero publico no 
deberia utilizarse para subvencionar al teatro entendido come negocio?66 
La tendencia a la ocupaci6n de espacios per parte de las instituciones se 
agudiza en la decada de Ios noventa con la aparici6n de Ios grandes proyectos 
teatrales que lleva a cabo la administraci6n, aumentando con ellos el numero de 
espacios de exhibici6n publicos.267 Las cantidades econ6micas dedicadas, tanto a 
la creaci6n come al mantenimiento de estos nuevos espacios teatrales, se sitUan 
en Ios miles de millones de ptas., teniendo un claro efecto en Ios presupuestos 
cuyos fondos se concentran todavia mas en Ios proyectos propios. Estos 
proyectos responden, segun las instituciones, a la necesidad de recuperar 
espacios teatrales para la ciudad. Sin embargo, lo que en Ios alios ochenta fue un 
intento de recuperar espacios teatrales se ha convertido, en Ios noventa, en una 
operaci6n de prestigio electoralista. 
Desde las paginas de El Publico ya se advierte el riesgo de que al "dotar a 
una ciudad de un espacio teatral que no posee, siempre esta al acecho la 
tentaci6n megal6mana y monumentalista", situaci6n que se ha hecho realidad en 
265 Las salas subvencionadas por el Ajuntament son el Victoria, el Condal, Malic, Artenbrut, Goya, Regina, 
Lliure, La Casona, Beckett, Villarroel, Teatreneu, Tantarantana y Versus. Para datos mas concretes ver Tabla 
17 (Apendice 11: 502). 
266 Para criticas en esta direcci6n ver Rague ( 1996). 
267 Este hecho se puede relacionar con el gusto por Ios grandes espectaculos teatrales al cual se hace referencia 
en el capitulo septimo y decimo. 
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el caso barcelones, donde tanto el TNC coma la Ciutat del Teatre han 
monopolizado Ios presupuestos de teatro siendo ambos grandes equipamientos 
de caro mantenimiento (Editorial El Publico, 1984: 2). Esta "tentaci6n 
monumentalista" no asegura, sin embargo, la creatividad teatral, ya que, en 
palabras de Peter Brook, "a beautiful place may never bring about explosion of life, 
while a haphazard hall may be a tremendous meeting place" (1990: 73). Para 
Brook la relaci6n entre perfecci6n arquitect6nica y creatividad teatral no tiene 
porque existir y, generalmente, la planificaci6n excesiva s61o produce espacios 
teatrales frios y convencionales que nunca podran acoger autenticas experiencias 
teatrales. Pese a ello, "architects remain blind to this principle - and era after era 
the most vital theatrical experiences occur outside the legitimate places 
constructed for the purpose" (Brook, 1990: 74). 
El apoyo a las grandes infraestructuras ha concluido en un mayor numero 
de espacios teatrales publicos. Si la ciudad contaba con siete espacios de 
titularidad publica a finales de Ios alios ochenta, en el aria 2000 ya son trece si se 
tienen en cuenta las tres salas del TNC, la nueva sala del Mercat de les Flors y las 
dos salas del Lliure de Montju"ic, Ios tres edificios teatrales con Ios aforos mas 
grandes de la ciudad.268 
Si, coma se apuntaba en la introducci6n a este apartado, el espacio 
condiciona Ios resultados esteticos e ideol6gicos de la producci6n teatral, cabra 
268 Para una descripci6n de las salas del Nou Lliure ir a www.teatrelliure.com. Las tres salas del TNC suman 
un total de 1.600 localidades, mientras que el Nou Lliure suma un total de 908. Los teatros del lnstitut antes 
del traslado a la nueva sede en el afio 2000 contaban con 380 localidades. En cuanto a Ios regimenes de 
contrataci6n, el Mercat presenta una estructura mas propia de la empresa privada con beneficios de un 80% 
para la compafiia y un 20% para el teatro (Bonet, 1991: 73 ). V er Tab la 31 (Apendice II: 540). 
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ver a continuacion por que tipo de infraestructura teatral han apostado las 
instituciones publicas. Por ejemplo, para Anne Ubersfeld: 
El teatro tradicional siempre ha preservado las barreras del lugar teatral, su 
relacion a la vez de exclusion y de inclusion en la ciudad. Las formas 
institucionales marcan esas fronteras mediante la creacion de edificios 
reservados al teatro que llevan ese nombre (1997: 64). 
Este es el caso, por ejemplo, de la Generalitat, cuyos teatros han sido 
entendidos siempre como tales mas que como espacios polivalentes dedicados a 
otras expresiones artisticas.269 Con el Teatre Romea y el Poliorama, la Generalitat 
defendia un espacio teatral convencional "a la italiana" que se adaptaba a la 
perfeccion a las producciones mayormente naturalistas de Ios dos teatros. Ambos, 
construidos en el siglo XIX, mantienen la division entre espectadores y 
espectaculo, cuya rigida estructura arquitectonica rara vez ha sido desafiada.270 La 
Sala Gran del TNC presenta, pese a su modernidad y su avanzada tecnologia, 
una rigidez estructural similar, ademas de una acustica problematica admitida por 
el actual director y criticada por la profesion. 271 El diseno de estos espacios 
teatrales esta, pues, ligado a las "formas teatrales burguesas" en las que "el 
trabajo del espacio escenico consiste simplemente en aislar un pedazo de mundo 
para mostrarlo al espectador" y, en consecuencia, "la ruptura entre espectador y 
espectaculo es profunda" (Ubersfeld, 1997: 67). La relacion entre actor-espectador 
que este tipo de espacio teatral produce es de identificacion; como asegura 
269 Como espacio polivalente se entiende tanto un espacio que puede dar cobijo a otro tipo de espectaculos 
que no sean especificamente teatrales y que presenta un formato espacial flexible. 
270 Los pianos de todos Ios teatros de Barcelona se pueden consultar en www.artenetsgae.com/mire/index.htm 
El Teatre Romea se construy6 en 1863 y el Poliorama en 1891. 
271 V er entrevistas a Domenec Reixach y Jordi Gonzatez (Apendice 1: 402 y 439). 
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Ubersfeld, "si el teatro es como la vida, el actor es como el espectador" (1997: 67). 
Por lo tanto, este tipo de espacios tiende a generar espectaculos de indole 
tradicional en Ios cuales se mantiene la "cuarta pared" y, las relaciones 
conservadoras fijas entre publico y espectaculo de distancia fisica e identificaci6n 
emocional que restringen las posibilidades de ejecuci6n del espectaculo. A este 
tipo de concepci6n, deben ariadirse tambien Ios espacios de la Diputaci6 antes del 
traslado a la nueva sede del lnstitut en el ario 2000. Tanto el Romea como el 
Poliorama son, en realidad, ejemplos de una epoca hist6rica previa y de un 
acercamiento al teatro distinto al actual, que ha sido aceptado por quienes Ios 
gestionan. Caso muy diferente es el de Ios espacios teatrales construidos 
recientemente. Con la construcci6n de la Sala Gran y la Sala Tallers como 
espacios tradicionales en Ios que se mantiene una relaci6n escena-espectador fija, 
la Generalitat no hace mas que reafirmar su creencia en un espectaculo teatral 
tradicional, naturalista, marcado por la rigidez fisica del espacio en el que tiene 
lugar. Por otro lado, estas son las salas mas grandes del TNC y, por lo tanto, las 
que, potencialmente, pueden acoger a mas publico. 
Sin embargo, la Sala Petita del TNC defiende un concepto mas cercano a 
las tendencias contemporaneas europeas sobre el espacio teatral y la relaci6n 
entre publico y espectador. Como las nuevas salas del Lliure (Puigserver y Espai 
Lliure) y las del Mercat de les Flors, la Petita responde a "un teatro moderno; [que] 
ya no tiene nada que ver con el viejo concepto de teatro burgues, a la italiana. [ ... ] 
Estamos ante un nuevo espacio con una capacidad de adaptaci6n y de 
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diferenciaci6n variable" (Vazquez de Castro en Primer Acto, 1988b: 13). 272 A 
diferencia de la Gran, ofrece flexibilidad al creador y al publico en cuanto al goce 
de la experiencia teatral, sin embargo, es la sala mas pequena del Nacional, lo 
cual demuestra la creencia en que el tipo de teatro que en ella se produzca va a 
ser minoritario.273 
Si, como asegura Ubersfeld, el espacio escenico es una imposici6n, 
cuantas mas posibilidades este ofrezca al creador, mas libre sera el resultado 
artistico (1997: 65). Las opciones creativas que ofrecen Ios espacios polivalentes o, 
incluso, Ios espacios no estrictamente teatrales (Mercat de les Flors o el Palau de 
I'Agricultura) son infinitamente mayores que las de Ios espacios tradicionales antes 
mencionados. Estos dos edificios teatrales contienen, en la actualidad, Ios 
espacios de representaci6n mas flexibles de la ciudad de Barcelona, con una 
relaci6n variable entre escena y espectador. La flexibilidad de estos teatros 
permite que el espacio teatral sea distinto en cada producci6n y que se adapte a 
las necesidades artisticas de la misma, lo cual no era posible en Ios espacios 
tradicionales. Ademas, a diferencia del TNC, estas salas no presentan un 
planteamiento distinto en relaci6n a su tamano, de modo que el Teatre Fabia 
Puigserver, pese a tener capacidad para 763 espectadores, todavia es una sala 
polivalente. 274 De ahi que, por ejemplo, Ios espacios gestionados por el 
Ajuntament hayan acogido a la mayoria de las companias teatrales cuyo trabajo 
apuesta por la innovaci6n y la experimentaci6n del espacio escenico y su relaci6n 
272 Para una teoria contemporanea sobre la utilizacion del espacio teatral y la relacion publico-espectaculo ver 
capitulos l, 2 y 7, 8 en Ubersfeld (1997), Ubersfeld (1998), Bobes Naves (1997) y McAuley (1999). 
273 Curiosamente, sera en esta sala donde se representara a mas autores teatrales vivos lo cual se puede poner 
en relacion con !as teorias expuestas en el capitulo octavo. 
274 Ver pianos de estos teatros en www.artenetsgae.com/mire/index.htm. Los espacios del Palau de 
l'Agricultura tambien pueden visitarse virtualmente en www.teatrelliure.com. 
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con el espectador. En contraposicion con la Generalitat, el Ajuntament no limito el 
uso del Mercat llamimdolo "teatro", sino que lo entendio coma un lugar abierto a la 
representacion de todo tipo de experiencias escenicas. Esta decision subraya 
nuevamente las diferencias entre las dos instituciones, y la apuesta definitiva por 
la modernidad y la experimentacion que se hace desde el Ajuntament. 
En conclusion, Ios espacios teatrales publicos, independientemente de la 
institucion que Ios gestiona, han generado una omnipresencia del teatro publico en 
la ciudad. Por otro lado, el conservadurismo de la Generalitat se ha hecho 
evidente al defender un tipo de espacio que defiende un acercamiento tradicional 
a la experiencia teatral sin demostrar una preocupacion real por la investigacion. 
La apuesta de la institucion por nuevos espacios teatrales, con la creacion del 
TNC, ha confirmado de nuevo su tendencia al conservadurismo y la 
grandilocuencia. Por su parte, el Ajuntament y la Diputacio han defendido espacios 
teatrales de indole menos conservador teniendo en cuenta las nuevas tendencias 
del uso del espacio teatral. Sin embargo, ambas han practicado una politica de 
infraestructuras que tiende a concentrar Ios recursos en Ios costosos proyectos 
propios. 
6.2 Los espacios teatrales privados y las salas alternativas 
Las politicas teatrales de las instituciones y sus actitudes en cuanto a las 
salas teatrales han tenido tambien su impacto en Ios teatros privados y las salas 
alternativas. Pese a lo que se podria concluir de las afirmaciones expresadas en el 
apartado anterior, el numero de teatros privados y salas alternativas ha crecido 
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durante el periodo en el que se centra este estudio; las posibles razones seran 
tratadas en el presente apartado. 
A finales de la decada de Ios ochenta, Barcelona disponia de ocho teatros 
privados (Condal, Victoria, Goya, Coliseum, Apolo, Arnau, Villarroel y El Molino) y 
dos salas de pequelio formate (Regina y Teatreneu), todos ellos, en mayor o 
menor medida, subvencionados por las instituciones publicas.275 El teatro Arnau, 
el Apolo y El Molino, dedicaban su programaci6n al vodevil, Ios musicales y la 
comedia ligera, pero Ios tres teatros han experimentado cambios radicales en la 
decada de Ios alios noventa. El Molino present6 su ultima temporada en el alia 
1997 y fue cerrado por razones econ6micas. El Arnau se convirti6, en Ios noventa, 
en un teatro comercial con una programaci6n basada en la comedia en lengua 
catalana; y el Apolo, unico reducto de la comedia ligera y la revista en lengua 
castellana en la actualidad, ha ampliado su programaci6n a conciertos de grandes 
figuras de la musica y espectaculos de danza. 
Coma se ha mencionado en el capitula tercero, la transformaci6n de estos 
teatros, y sabre todo el polemico cierre de El Molino, se entiende desde la revista 
Escena como la puesta en marcha de una politica teatral de "catalanizaci6n" del 
teatro en la ciudad, mediante la cual se intentan eliminar Ios vestigios de la 
invasion de teatro madrilelio que Barcelona experiment6 en Ios alios 50 (Editorial 
Escena, 1993: 21). 
Por su parte, el Coliseum, el Victoria y el Condal tambien basaban su 
programaci6n en el teatro comercial y, finalmente, el Goya, maltratado por las 
275 Considero salas altemativas aquellas que se han incorporado a COSABA en 1998. Sin embargo, el Teatre 
Regina, que no pertenece a COSABA, es considerado sala alternativa por la revista El Publico y por las 
instituciones. 
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subvenciones institucionales, es todavia un espacio dedicado a las compariias y 
las producciones en lengua castellana. 276 Todos estos teatros, con la excepci6n 
del Goya, reciben ayudas regulares de las instituciones publicas, pero su 
supervivencia depende de que Ios espectaculos que producen tengan la 
capacidad de conectar con el publico de la ciudad. El apoyo institucional a este 
tipo de infraestructura teatral genera dudas alrededor de una apropiada utilizaci6n 
del dinero publico en teatros cuya solvencia esta asegurada. 
Par otro lado, el sector privado ha experimentado, gracias a empresas 
coma Focus, Anexa/3x3 y Grupo Balaria, un crecimiento en el numero de sus 
espacios teatrales. Estas empresas, nacidas coma reacci6n a la omnipresencia 
del teatro publico, han salvado a espacios teatrales de la desaparici6n (Goya y 
Victoria) y han ayudado a la conversion de cines en espacios teatrales (Borras, 
Tivoli y Club Capitol).277 
El auge de la empresa privada en Barcelona, y par lo tanto el incremento en 
el numero de teatros, tiene lugar, coma en el caso de Ios teatros publicos, en la 
decada de Ios noventa. 278 Con el exito cosechado por Ios teatros programados por 
Focus y Anexa/3x3, surgen mas empresarios de paredes emperiados en seguir 
sus pasos.279 Asi, en el 2000, Barcelona dispone de un total de 16 teatros privados 
que exhiben teatro comercial, cifra que demuestra que el desarrollo de la empresa 
privada en Barcelona, impulsado en cierta medida por las instituciones y par el 
276 El Coliseum es actualmente un cine gestionado por Balana. 
277 Focus es la productora surgida del grupo Genesis Teatral y 3x3 es la productora creada por Anexa junto 
con El Tricicle y Dagoll-Dagom. Las caracteristicas de este tipo de empresa teatral son analizadas en el 
capitulo decimo. 
278 A este respecto ver Gahin ( 1998). 
279 Focus ha recuperado el Palau d'Esports, actualmente Barcelona Teatre Musical, que acoge puntualmente a 
grandes producciones teatrales y teatro musical. 
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publico, ha side definitive en la decada de Ios noventa consolidandose esta come 
la competencia a Ios grandes equipamientos de titularidad publica. 
El tipo de espacio teatral defendido per la empresa privada se caracteriza 
per ser tradicional y gozar de moderada tecnologia; y per una programaci6n que 
no busca mas que la conexi6n con el publico con vistas a la explotaci6n de Ios 
espectaculos para la obtenci6n de beneficios econ6micos. Este es un teatro que 
no tiene, en principio, compromises artisticos- con excepciones- ni morales.280 
Per otro lado, la decada de Ios noventa tambien ha testimoniado el 
crecimiento de las salas alternativas en la ciudad. Las causas de este hecho, 
come explica Javier Garcia Yague, de la Sala Cuarta Pared de Madrid, fueron el 
descontento per el tipo de teatro producido tanto per las instituciones come per el 
sector privado comercial (Apendice 1: 398). 281 El nacimiento de estas salas es, 
pues, el resultado de una politica teatral que no esta dispuesta a arriesgar ni su 
dinero ni su prestigio con producciones teatrales de pequerio formate que, en su 
mayoria, presentan caracteristicas mas innovadoras y experimentales tanto de 
forma come de contenido. La gran presencia en la ciudad de teatros publicos y 
privados que niegan su atenci6n a un teatro verdaderamente experimental, y una 
politica teatral que ha marginado a este tipo de creaci6n son factores claves para 
entender la aparici6n de I as sal as alternativas. 282 Sin embargo, la subsistencia de 
estas salas no seria posible sin el apoyo econ6mico de la administraci6n publica, 
280 Para un mayor entendimiento de Ios objetivos de la empresa privada ver el capitulo decimo y la entrevista 
a Jordi Gonzalez (Apendice 1: 439). 
281 Esta misma idea la expresa Juan Mufioz, director de la Sala Pradillo y la Coordinadora Estatal de Salas 
Alternativas (1998: 179). 
282 El caso de las salas alternativas sera tratado en el capitulo decimo. 
228 
labor realizada par el Ajuntament y su politica de convenio con las salas, 
mencionada en el capitula cuarto. 
A finales de la decada de Ios ochenta, Barcelona contaba con tres salas 
alternativas, mientras que en el ana 2000 el numero de salas habia subido a ocho, 
a las cuales se debe anadir una larga lista de espacios de caracteristicas similares 
cuya programaci6n todavia es, en muchos casos, irregular. 283 Este aumento 
demuestra que las salas han sabido conectar con el publico, a pesar de una 
politica teatral que no auna esfuerzos hacia la protecci6n de estos espacios 
teatrales. 284 
Debido al hecho que la empresa privada no ha llevado a cabo, hasta la 
actualidad, la construcci6n de un edificio teatral propio, Ios teatros gestionados de 
manera privada tienden a ser edificios construidos ya sea a finales del s. XIX 
(Poliorama, Romea, Principal, Tivoli, Arnau, Goya) o cines de la decada de Ios 50 
y 60 (Borras, Condal, Capitol, Novedades, Victoria) y, par la tanto, responden a 
una concepci6n tradicional del espectaculo teatral o no estan concebidos para el 
mismo.285 
Par su parte, las salas alternativas comparten una serie de caracteristicas 
fisicas que generan un tipo determinado de experiencia teatral: son, en general, 
espacios polivalentes que, coma afirma Eli Rib6, otorgan gran libertad artistica a 
283 Me refiero a espacios como Circol Malda, Conservas, Teatre de l'Aire, Abaixadors 10, Teatre de la Riereta 
o Se7 per Se7, ademas de otros espacios "no oficiales" en Ios que se llevan a cabo representaciones teatrales. 
Considero salas alternativas a aquellos espacios que se agrupan en la COSABA. V er capitula decimo. 
284 Este hecho se corrobora al comprobar que cuanto mas grandes son Ios proyectos teatrales institucionales, 
mas pequefios son Ios espacios alternativos, como demuestran la aparici6n de salas minusculas como el Circol 
Malda, Conservas, el Espai Escenic Joan Brossa y Abaixadors 10. 
285 Cabe recordar que tanto el Romea como el Poliorama son actualmente gestionados por la empresa privada. 
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Ios creadores y al publico (Apendice I: 416-417). 286 Sus escasos recursos 
econ6micos las mantienen en un nivel de austeridad por cuanto a la tecnologla y a 
las comodidades que pueden ofrecer al publico. Por razones obvias de espacio y 
ubicaci6n de la acci6n teatral dentro del mismo, la relaci6n entre el publico y el 
acto teatral es mucho mas cercana y, por lo tanto, mas intensa que la que pueda 
surgir en un espacio teatral de mayores dimensiones. Ademas, Ios espacios 
alternatives tienden a presentar espectaculos centrados en el trabajo del actor 
dejando en segundo lugar aspectos como la escenografla o el vestuario, Ios 
cuales tienen mas peso en las producciones de gran formate realizadas en Ios 
teatros publicos y Ios comerciales. AI mismo tiempo, la evidente falta de recursos 
obliga a estos teatros y a sus compafilas a apelar a la imaginaci6n del espectador 
cuya colaboraci6n en el proceso de creaci6n teatral es esencial. 287 
Los espacios alternatives cumplen una labor vital para el teatro de una 
ciudad y las experiencias teatrales que de ellos surgen estan directamente 
relacionados con sus caracterlsticas flsicas.288 Su ubicaci6n tambien debe tenerse 
en cuenta al analizar su papel en el sistema teatral, ya que, contrariamente a Ios 
teatros comerciales o publicos, Ios alternatives no se encuentran en las grandes 
avenidas ni en el centre de la ciudad a la vista inmediata del ciudadano. Sus 
edificios no son hist6ricos ni monumentalistas, coma tampoco son grandes y 
286 Estas salas son espacios que no fueron construidos para la representaci6n teatral, sino que son locales 
comerciales, almacenes o garages adaptados durante la decada de Ios ochenta y Ios noventa. Para una 
descripci6n completa de las salas ir a www.artenetsgae.com/mire/index.htm 
287 El escen6grafo Javier Navarro relata su experiencia laboral en distintos espacios teatrales del Estado 
espafiol y asegura que, en Ios espacios alternativos, tenia tendencia a reducir la escenografia tanto por razones 
de espacio como porI as posibilidades artisticas de dichos espacios (1999: 131 ). 
288 Anne Ubersfeld opina que la situaci6n del edificio teatral en la ciudad es esencial para descifrar el papel 
que cumple dentro de la sociedad (1997: 61), y Jose Monle6n considera que Ios espacios teatrales dicen 
mucho de las sociedades en las que estan ubicados (2002: 69). 
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llamativos sus letreros o su publicidad. Estas salas dependen de un espectador 
informado, motivado y amante del arte teatral, dispuesto a buscar nuevas 
experiencias teatrales y, de metodos publicitarios alternatives. 
Por lo tanto, la falta de apoyo institucional hacia estas salas demuestra su 
desinteres por el tipo de teatro que estas generan, lo cual contradice sus 
intenciones de proteger al teatro de Ios movimientos del mercado, a merced de Ios 
cuales las salas alternativas han sido abandonadas.289 
En definitiva, si como se apuntaba al inicio del presente capitulo, el numero 
de teatros de una ciudad es correlative a la salud teatral de la misma, Ios datos 
referentes a la ciudad de Barcelona son claramente positives debido al incremento 
experimentado en la decada de Ios noventa. Sin duda, esto responde, 
parcialmente, al apoyo de las instituciones y del publico teatral que llena Ios 
teatros. Sin embargo, no es posible decir que este desarrollo se ha producido 
unicamente gracias al apoyo de las instituciones, el cual, como se ha comprobado, 
resulta ser extremadamente parcial y tendencioso. El crecimiento del numero de 
teatros en Barcelona se debe tanto a la entrada crucial en el mercado teatral de 
empresas econ6micamente fuertes que han recuperado el interes del publico mas 
masivo, como al relative asentamiento de una red de espacios alternatives (Ios 
mas productivos teatralmente) que han sabido conectar con un publico cansado 
de Ios grandilocuentes espacios institucionales. Estos dos hechos han configurado 
el paisaje teatral de Barcelona, donde en un contexto teatral dominado por las 
289 Uno de Ios ejemplos de esta falta de apoyo institucional se encuentra en el cierre del Teatre Malic que tuvo 
I ugar en el afio 200 I. 
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polemicas generadas por el teatro publico, Ios espacios alternatives han 
continuado su labor investigadora, y Ios teatros comerciales privados han 
consolidado su buena relaci6n con el publico. 
Por otro lado, el aumento del numero de teatros tampoco ha significado un 
acercamiento entre el teatro publico y el teatro privado sino que, por el contrario, la 
relaci6n entre ambas formas de producci6n se perfila cada vez mas como un 
enfrentamiento. Reflejo de esto es el hecho de que el sistema de teatro 
concertado, representado unicamente por el Teatre Lliure, no ha prosperado. El 
Lliure, por su estructura fiscal y juridica es el ejemplo ideal de la politica teatral de 
signo liberal dem6crata en la cual el dinero publico se dedica a las artes sin que 
ello conlleve la intervenci6n politica. Las razones por las cuales la singular 
estructura del Lliure no se ha repetido pueden encontrarse en el actual estado de 
las relaciones entre teatro e instituciones descrita a lo largo de este estudio. 
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CAPiTULO SEPTIMO: El PUBLICO TEATRAL 
Este capftulo dedicado a Ios resultados del impacto de la polftica teatral en 
la ciudad de Barcelona tiene como protagonista el analisis del publico teatral. El 
objetivo es perfilar en que modo la polftica teatral de las instituciones publicas ha 
influido en las fluctuaciones del publico teatral. Cuando se hace un analisis de las 
audiencias de Ios teatros publicos emergen, ademas, cuestiones eticas, ya que si 
estos no son capaces de establecer una buena conexi6n con el publico, las 
instituciones que Ios dirigen pueden ser acusadas de no utilizar el dinero publico 
de manera apropiada. 
La figura del espectador dentro del juego teatral es esencial, de ahf que 
Anne Ubersfeld, entre otros estudiosos de la semi6tica teatral, lo considere "un 
personaje clave" que, pese a no aparecer sabre el escenario, es inherente al 
fen6meno en sf (1997: 305). El espectador es el elemento que legitima la 
experiencia teatral, puesto que es parte esencial del acto comunicativo que forma 
la representaci6n. Por esta raz6n, se ha considerado obligatorio un acercamiento 
al publico teatral ya que es, en cierto sentido, juez y verdugo del trabajo realizado 
por las instituciones. 
Asf, el publico teatral, que tanta informaci6n produce sabre el estado del 
teatro en nuestra sociedad, no s61o es un term6metro que informa de la salud del 
teatro sine que ademas desvela las tendencias en cuanto a gusto, preferencia por 
espacios escenicos o impacto de las campafias publicitarias. Sin embargo, las 
fluctuaciones del publico teatral no estan influidas per un unico factor sino que son 
el resultado de un conjunto de hechos y circunstancias. Por lo tanto, serfa un error 
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afirmar que el descenso del publico teatral barcelones, a finales de Ios ochenta y 
principio de Ios noventa, se deba unicamente a la politica teatral de las 
instituciones publicas, ya que en el han influido tanto la emergencia de otros 
productos culturales coma el cine, el video y la television, coma la programaci6n 
mas o menos afortunada de Ios teatros. Pese a que el impacto de las instituciones 
publicas en Ios movimientos del publico teatral no se puede medir de manera 
exacta, si se pueden establecer ciertas relaciones entre un proyecto determinado 
y la respuesta del publico. Por ejemplo, se tendra que prestar atenci6n a hechos 
coma la apertura de teatros publicos, que con el incremento del aforo teatral ha 
podido resultar en el aumento del numero de espectadores. Por otro lado, el 
estudio de las audiencias teatrales no es un asunto sencillo ya que coma afirma Eli 
Rib6 "en el teatro dos mas dos no son cuatro" y "es dificil hacer estadisticas" 
(Apendice 1: 414). Esto se debe a que cada espectador no representa a un 
individuo sino que el mismo individuo puede asistir mas de una vez al mismo 
montaje, y a distintas producciones sin aumentar el numero de personas que van 
al teatro pero produciendo un aumento en el numero de espectadores. 
Uno de Ios mayores problemas con Ios que se encuentra el investigador al 
llevar a cabo este tipo de estudios en Esparia, y sabre todo en la decada de Ios 
ochenta, es la falta de estadisticas dedicadas al publico barcelones. 290 Los 
anuarios estadisticos de la ciudad no recogen, mas que excepcionalmente, 
informaci6n relacionada con el publico teatral durante la decada de Ios ochenta, y 
las instituciones no llevan a cabo ningun estudio especifico sabre el tema ni 
290 Situaci6n que admite Bonet ( 1991: 34 ). 
234 
siquiera en la decada de Ios noventa.291 Las Estadfstiques Culturals de Catalunya 
no inician un trabajo estadistico sabre el publico teatral hasta 1992, y las 
respectivas memorias de las instituciones que aqui nos interesan ofrecen, a partir 
de Ios alios 90, datos sabre el publico de sus teatros que son irregulares e 
imposibilitan la tarea de extraer conclusiones fiables sabre el tema. Se percibe un 
desinteres, por parte de las instituciones, por abordar una cuesti6n esencial dentro 
del campo teatral, que podria facilitar la planificaci6n y la eficacia de la politica 
teatral. Desinteres de por si sorprendente coma lo es el hecho de que no exista, 
en Cataluna, hasta 1993, una instituci6n politicamente independiente que lleve a 
cabo este tipo de estudio. 
La primera iniciativa par realizar un estudio dedicado al publico teatral parte 
de una instituci6n publica nacional, el Centra de Documentaci6n Teatral, cuya 
revista El Publico ofrece, de la mano de Jaume Melendres, estudios estadisticos 
exhaustivos y un analisis parcial del publico barcelones y sus fluctuaciones. Estos 
estudios se limitan, lamentablemente, al corto periodo que va de 1986 a 1992 
dejando sin datos a buena parte de ambas decadas. 292 
La segunda iniciativa nace desde una instituci6n privada, la Associaci6 
d'Empreses Teatrals a Catalunya (ADETCA), cuyos enfrentamientos con las 
instituciones publicas han dado fruto a este tipo de proyecto y han contribuido a 
equilibrar el mapa teatral de la ciudad. ADETCA realiza, desde 1993, la producci6n 
de estadisticas relacionadas con el teatro en las que se incluyen todos Ios teatros 
291 Las excepciones son Ios estudios sobre Ios habitos de consumo cultural en Ios afios 1985, 1991, 1996, 2000 
y 2004 a cargo de la Generalitat. 
292 Estos estudios tambien son recogidos en Ios resumenes de la temporada teatral de la ciudad que publica la 
Diputaci6 de Barcelona. 
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de Barcelona, tanto publicos come privados. Los dates ofrecidos van desde 
recaudaciones a porcentajes de ocupacion, pasando per numero de invitaciones y 
de representaciones. Los estudios estadisticos de ADETCA, pese a que solo 
abordan, y de manera incompleta, la decada de Ios noventa han arrojado luz sabre 
cuestiones importantes come el gran papel de la empresa privada en el teatro de 
la ciudad y la injusta politica teatral de las instituciones publicas. 
Per otro lado, el Anuari Estadfstic de la Ciutat de Barcelona es otra de las 
fuentes que ofrece dates sabre las audiencias de Ios teatros en la ciudad. Sin 
embargo, este estudio ofrece un acercamiento mas amplio a lo que se entiende 
come teatro y anade a la lista de edificios teatrales otros espacios que solo 
esporadicamente han side utilizados para espectaculos teatrales. 293 Para el 
presente estudio he llevado a cabo una seleccion de Ios dates que el Anuari ofrece 
para poder presentar un testimonio cercano a Ios dates de audiencia de Barcelona. 
Finalmente, la Sociedad General de Autores y Editores (SGAE) inicio, en 
1998, un estudio anual de Ios habitos teatrales de la sociedad espanola con 
algunos apartados dedicados a las diferentes autonomias, pero, generalmente, 
dedicado a Ios resultados generales de todo el Estado espanol. Estos dates son 
interesantes a modo de contexto pero no tienen un peso especifico en el analisis 
del publico barcelones. En definitiva, las conclusiones extraidas en Ios siguientes 
parrafos deberan entenderse a la luz de estos impedimentos y carencias. 
7.1 El publico en el Estado espaiiol en 1998 
293 El Anuari tiene en cuenta las representaciones de grandes espectaculos musicales puestos en escena en el 
Palau d'Esports o el Palau Sant Jordi. Como en ADETCA, uno de Ios problemas del Anuari es que solo 
presenta datos exhaustivos a partir del afio 1990. 
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El analisis de habitos teatrales llevado a cabo por la SGAE, en 1998, 
presenta las siguientes conclusiones. En el estudio, Cataluna se presenta como 
una de las Comunidades Autonomas donde mas gente va al teatro (un 35% de la 
poblacion) y, donde el publico es mas fiel (un 2,8% va de cuatro o cinco veces al 
teatro y un 11,8% que acude de dos a tres veces anualmente), lo cual sustenta el 
argumento de que el habito de ir al teatro esta enraizado dentro de la cultura 
catalana. Los porcentajes han variado a lo largo de Ios anos. En 1985 solo un 
12,5% de Ios catalanes habia asistido al teatro en Ios ultimos tres meses antes de 
realizarse la encuesta, cifra que sube al 13,9% en 1991.294 La encuesta sobre Ios 
habitos de consumo cultural del ano 1996 asegura que solo el 18% de las 
personas encuestadas van al teatro alguna vez y, destaca que el 36% de la 
poblacion barcelonesa acude esporadicamente al teatro.295 
En terminos generales, las caracteristicas del publico espanol son las 
siguientes: mas mujeres que hombres asisten a las representaciones teatrales, el 
grueso del publico se situa entre Ios 25 y Ios 44 anos, son individuos residentes en 
zonas urbanas o metropolitanas y con estudios universitarios superiores o medios, 
y pertenecen a una clase social alta, media alta o media con referencia a sus 
ingresos financieros y a su profesion. En cuanto a generos, el publico del Estado 
espanol se decanta por la comedia; el teatro musical; el clasico y el dramatico 
contemporanea comparten posiciones similares y el genero teatral menos popular 
es el experimental. 296 Por otro lado, el publico expresa que Ios factores que 
294 Datos extraidos del Anuario teatral de la SGAE ( 1998). 
295 Datos extraidos de Generalitat de Catalunya ( 1996a y b). 
296 Las estadisticas del afio 1991 demuestran que el 49,7% del publico teatral catal<in preferia la comedia a 
otros generos. Esta era seguida por el drama con un 16,6% y el musical con un 12,7%. Ver Generalitat de 
Catalunya (1991 ). 
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podrfan incrementar el numero de espectadores son: una programaci6n mas 
adecuada a Ios gustos del publico, mas oferta teatral en general y, finalmente, el 
descenso en el precio de las entradas. 
Estas caracterfsticas generales parecen ser tambien las que definen al 
publico barcelones, pero no deben tomarse come hecho probado. En una 
encuesta informal realizada per mf especfficamente entre el publico teatral de la 
ciudad de Barcelona, cuyos detalles se encuentran recogidos en el Apendice Ill, 
se puede comprobar que una de las razones per las que la poblaci6n barcelonesa 
no asiste mas al teatro es el precio de las entradas. Come segunda raz6n, se 
presenta la falta de campanas publicitarias y la poca informaci6n sabre la cartelera 
teatral, y, finalmente, bajo el apartado "Otras razones", la mas repetida es la que 
demanda una cartelera teatral mas interesante, mas arriesgada y de mas 
calidad. 297 
7.2 Fluctuaci6n del publico barcelones (1986-2000) 
El conjunto de dates, recogido en distintas fuentes, sabre la evoluci6n 
teatral del publico de Barcelona genera una curva oscilante con tendencias 
significativas a la baja. Las cifras pueden resultar enganosas si no se abordan 
exhaustivamente y siguiendo Ios criterios adecuados. Es decir, pese a que come 
se puede ver en las tablas 26 y 27, el numero de espectadores es creciente en la 
decada de Ios noventa, este hecho se debe poner en relaci6n con el aumento en 
el numero de teatros y con el correspondiente incremento en el afore teatral de la 
ciudad (Apendice 11: 531 y 534). Per lo tanto se puede afirmar que el aumento de 
297 V er Ios resultados completos de la encuesta en el Apendice Ill. 
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la oferta ha generado un aumento en el numero de espectadores, pese a que 
todavias estos se concentren, como se vera posteriormente, en un determinado 
numero de teatros. 298 Durante estos alios, las cuotas mas bajas de espectadores 
se registran en Ios afios 1991 y 1992, afios pre-olimpico y olimpico, cuando la 
ciudad, pese a las contundentes afirmaciones institucionales de que la cultura no 
iba a ser olvidada, abandon6 en masa Ios teatros. A partir de ese afio se 
experimenta una ligera recuperaci6n ondulante, con el afio 1995, presentando la 
cuota mas baja desde 1992. Las cifras de audiencia mas altas desde esa crisis se 
registran en el alio 1994.299 
Estas cifras implican las siguientes conclusiones. En primer lugar, Ios altos 
numeros de la temporada 1986-87 corresponden a una tendencia que tambien se 
demostr6 en Ios datos de audiencia de teatros como el Romea y, en menor 
medida, el Poliorama, y son el reflejo de un publico que se reencuentra con la 
posibilidad de ir al teatro en libertad y con una oferta teatral variada en 
comparaci6n con Ios alios de la dictadura.300 Ademas, grupos emblematicos como 
Els Joglars, Comediants, Dagoll Dagom, actores como Josep Maria Flotats y 
teatros como el Lliure constituyen tambien un factor importante para entender Ios 
altos indices de audiencia, ya que el prestigio obtenido en la "semi-clandestinidad" 
vio sus frutos en la recien instaurada democracia. Esto se demuestra con el hecho 
de que, en 1986, Ios cinco espectaculos mas vistos son catalanes; y de ellos tres 
son producciones de estos grupos emblematicos. 301 Ademas, la posibilidad de 
298 V er tablas 25 y 26 (Apendice I!: 529 y 531 ). 
299 V er Tabla 25 (Apendice II: 529). 
300 V er Tab la 26 (Apendice II: 531 ). Para el Romea ver Tab la 5 y para el Poliorama Tab la 8 (Apendice I!: 475 
y 487). 
301 Se trata de Ios montajes Slastic (El Tricicle), El dret a escollir (Cia. Flotats) y El Mikado (Dagoll Dagom). 
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presenciar muestras de teatro catalan en lengua catalana y en libertad se convirti6, 
en Ios primeros alios de la democracia, en una manera de defender la catalanidad, 
de afianzar la especificidad cultural frente al resto del Estado y de participar de 
una cultura comun. El asentamiento de la cultura catalana dentro de la normalidad, 
la progresiva apertura de Barcelona a Europa y, sobre todo, la llegada de otros 
medios de entretenimiento y de expresi6n del catalanismo, como el cine o la 
television, hicieron que, a finales de Ios alios ochenta, el habito de ir al teatro 
decayera.302 
En segundo lugar, cabe analizar el papel de Ios teatros publicos en estas 
fluctuaciones. No se puede asegurar que la apertura del teatro municipal Mercat 
de les Flors, en 1985, haya tenido un impacto inmediato en el aumento de publico 
de la ciudad en ese alio pero si es posible afirmar que ha podido tener, como el 
Lliure, un peso importante en su mantenimiento. Tampoco el inicio de la 
programaci6n del TNC parece tener un reflejo en las audiencias de la ciudad. 
Pese a que el alio 1996, representa un ligero aumento en el numero de publico, el 
1997, en el que se inaugura la primera temporada del Nacional, recoge bajas de 
audiencia significativas. Sin embargo, una programaci6n de caracter mas 
comercial, como la que presenta el Nacional en 1998 (en la que se incluyen dos 
musicales) contribuye a la subida de espectadores de ese alio. Por otro lado, el 
impacto en el publico barcelones de Ios nuevos espacios de la Ciutat del Teatre no 
se ha podido analizar debido alas limitaciones temporales del presente estudio. 
En tercer lugar, el aumento del numero de teatros ha supuesto el 
crecimiento en el numero de espectadores y ha generado una oferta teatral mas 
302 La television publica catalana inicia sus emisiones en 1983. 
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variada. Sin embargo, este hecho confirma que, coma se ha apuntado 
anteriormente, la mayoria de espectadores tiende a acumularse en pocos 
espectaculos y que en Ios alios en que no se produce un exito, coma por ejemplo 
Mar i Gel de Dagoll Dagom (1989-90), La extrafla pareja de Focus (1994) o Slastic 
de El Tricicle (1989-90), Ios numeros se reducen considerablemente sin que las 
instituciones puedan remediarlo. Asi se demuestra en 1994, aria en el que se 
registra la cuota de espectadores mas alta de toda la decada de Ios noventa. 
Aunque, en ese mismo aria Flotats se despida del Poliorama con una comedia 
relativamente popular (Gal dir-ho?), la explicaci6n al gran numero de espectadores 
se encuentra en el Teatro Borras y el Teatro Tivoli, ambos de titularidad privada, y 
sus dos producciones: La extrafla pareja (Focus), que represent6 un exito de 
publico todavia por superar y recaud6 mas de un 74% del total de las 
recaudaciones de Focus hasta el aria 2000 y, Cegada de amor (La Cubana) que, 
coma asegura Maria M. Delgado, fue vista por 426.178 espectadores en seis 
meses (2003a: 227). 
Finalmente, Ios datos tambien revelan que, en el aria olfmpico y el anterior, 
se registraron las cuotas mas bajas de las dos decadas. El aria 1992 es el inicio 
de la camparia municipal "Anem al teatre", ideada para compensar el gran 
movimiento publicitario de las olimpiadas y dirigida a un publico joven; y es 
tambien el aria de la Olimpfada Cultural que iba a salvar a la cultura de la ruina en 
un aria en que Ios deportes ocupaban todos Ios titulares. Pero tambien es un aria 
de reducci6n de presupuestos institucionales para el teatro, de carteleras menos 
interesantes y, de la perdida en masa de espectadores. Tampoco la empresa 
privada presenta, en ese aria, ningun exito contundente, ya que, tras el relative 
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exito del Memory (1991), el Nou Memory (1992) resulta en un espectaculo de 
relativa popularidad. A esto se debe aiiadir el cierre por reformas del Teatre 
Victoria, uno de Ios teatros mas populares de la ciudad. 
Uno de Ios problemas que se presenta en la temporada 1991-92, y que 
tiene un reflejo claro en Ios datos de audiencia, se apunta desde las paginas de El 
Publico: el alto numero de semanas que Ios teatros publicos permanecen cerrados 
en Ios meses veraniegos, vacaciones que se alargan, en ocasiones, hasta 
mediados o finales de octubre, reduciendo las cuotas de espectadores. 
Cerrado el Poliorama, cerrado el Romea, cerrado el SAT, cerrado el Mercat 
de les Flors, cerrado el Adria Gual. Cerrados, cerrados, aunque mientras 
tanto corran Ios sueldos de su personal alterno y subalterno, y aunque el 
ciudadano no vea frustrada su esperanza de comprobar en cartelera la 
existencia de un lujo social - el teatro - [ ... ], que el paga personalmente 
(Melendres, 1992a: 135-136). 
Por otro lado, las estadisticas ofrecidas por el Anuari Estadistic de la Ciutat 
de Barcelona reflejan un panorama mas optimista que el descrito por ADETCA. En 
primer lugar, se puede ver en ellos una linea ascendiente desde el aiio 1990, que 
solo tiene dos aiios de gran perdida de espectadores (1991 y 1992), y que 
experimenta una bajada solo en el 2000. El numero de espectadores incrementa 
significativamente en el aiio 1994, con el ya seiialado exito sin par de La extrafla 
pareja. Sin embargo, la linea ascendiente de espectadores debe relacionarse con 
el aumento del numero de teatros, y por lo tanto butacas, y el incremento en el 
numero de producciones y representaciones. Si, cuantas mas producciones se 
ofrecen mas alto es el numero de espectadores, se puede afirmar que, en 
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Barcelona, no es que mucha gente asista al teatro sino que un numero concreto 
de espectadores va regularmente al teatro. 303 Cuando se toma como criterio de 
analisis la media de espectadores por representaci6n o por producci6n, Ios dates 
del Anuari, pese a ser positives y de indice creciente, son mas moderados que 
cuando se extrae unicamente el total de espectadores. 
En esta linea optimista que retrata el crecimiento imparable del publico 
teatral en Barcelona, pese al leve descenso del ano 2000, el ano 1996 representa 
una fecha hist6rica del teatro de la ciudad en la que se sobrepasan por primera 
vez Ios dos millones de espectadores. Sin embargo, las instituciones publicas no 
parecen haber tenido una relaci6n directa con este hecho. Ese ano, que es 
tambien el de la apertura del TNC (aunque sin programaci6n completa), Ios dos 
teatros comerciales mas grandes de la ciudad (Victoria y Tivoli) alcanzan cifras de 
audiencia hist6ricas que no se repetiran en Ios restantes anos del siglo. El teatro 
Tivoli presenta un musical de gran exito, West Side Story, que supera Ios 30.000 
espectadores, la producci6n L'Avar de Moliere, con direcci6n de Sergi Belbel, 
presentada previamente en el Grec'96, que sobrepasa Ios 29.000, La verbena de 
la Paloma, con direcci6n de Calixto Bieito, que supera Ios 20.000, y, finalmente, el 
Ubu president de Els Joglars, que supera Ios 15.000. Por su parte, el Victoria 
legitima el exito de la comedia con Pet davant i pet darrera, que supera Ios 85.000 
espectadores, y el espectaculo de El Tricicle Entretres con mas de 60.000.304 Con 
estos cinco espectaculos, Ios dos teatros acumulan un total de 247.503 
303 Esto concuerda con las conclusiones de la SGAE, en las que se asegura que Catalufia es la comunidad 
donde hay mas personas que van al teatro entre cinco y seis veces al afio. 
304 Estos datos son ofrecidos por ADETCA. 
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espectadores, lo cual supone un 14% del total de espectadores de la ciudad.305 
Por lo tanto, el verdadero peso de publico se concentra en estos dos teatros 
privados. 
7.3 lmpacto de las instituciones publicas en las audiencias teatrales de 
Barcelona 
Las instituciones han intentado, con mayor o menor exito, facilitar y 
promover el acercamiento del publico a Ios teatros. Las tecnicas que han utilizado 
han sido varias y, entre ellas, se incluye la colaboraci6n con el sector privado y la 
relaci6n del teatro con las escuelas para promoverlo entre niiios y j6venes. La 
Generalitat, por ejemplo, lleva a cabo desde Ios inicios del Servei de Teatre, una 
campaiia de promoci6n de teatro en las escuelas y facilita la asistencia de grupos 
escolares al Teatre Romea y al TNC, mediante descuentos a grupos y la 
producci6n de clasicos que son parte del curriculum educative primario y 
secundario. Ademas, el CDGC cont6, durante su existencia, con un programa de 
descuentos a estudiantes y usuaries del Carnet Jove. Por otro lado, la Generalitat 
subvenciona tambien a centres culturales dedicados a la difusi6n del teatro entre 
Ios mas j6venes, pese a que estas subvenciones no sean ni regulares ni 
cuantiosas. Por ejemplo, el Centre d'Espectacles per a Nois i Noies solo recibe 
subvenciones en Ios aiios 1986 y 1987, y I as campaiias dedicadas a la promoci6n 
y divulgaci6n del teatro infantil, y el apartado de Teatre lnfantil, Companyies 
Amateurs i Educaci6 reciben el porcentaje mas pequeiio del presupuesto teatral 
de la instituci6n. 
305 V er Tab la 26 (Apendice II: 531 ). 
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El Ajuntament, par su parte, tiene una actitud similar. Pese a que esta 
instituci6n forma parte de la campana de divulgaci6n del teatro en las escuelas, 
juntamente con la Generalitat y la Diputaci6, y realiza la Campana Municipal 
d'Espectacles per a Escoles, se tiene muy poca informaci6n de en que consisten y 
cuanto dinero se les dedica. Dentro de las campanas de captaci6n de publico de 
todas las edades el Ajuntament ha puesto en marcha recientemente el proyecto 
"Cap Butaca Buida" en el cual, segun Mascarell, se colabora con el sector privado 
y el alternative para solucionar la falta de publico en la ciudad. 306 De todos mod os, 
el efecto real que este tipo de campanas tiene en la consolidaci6n del publico 
teatral es imposible de probar. 
La Diputaci6 se presenta coma la instituci6n que mas se compromete con la 
tarea de llevar a Ios barceloneses al teatro. Ademas de participar con las otras dos 
instituciones en la campana institucional "Anem al teatre", para ninos de 3 a 16 
alios, la ODA gestiona la Xarxa d'Espectacles lnfantils i Juvenils para promover el 
habito de ir al teatro entre Ios mas j6venes. Paralelamente, apoya al teatro 
amateur mediante Bulevart, el portal informatico para las comparifas no 
profesionales, el cual puede entenderse coma un potencial generador de publico 
ya que extiende la practica teatral entre la poblaci6n. La misma ODA, coma su 
nombre indica, realiza una muy importante labor de difusi6n de las artes escenicas 
entre la poblaci6n catalana, destinada a la captaci6n de publico. 
Otro de Ios sistemas dirigidos a la captaci6n de publico infantil y juvenil se 
practica mediante la programaci6n de Ios teatros institucionales. Este es un sector 
de la sociedad que Ios teatros del sector privado marginan totalmente par no ser 
306 V er Mascarell (Apendice I: 438) y Miret (2003c). 
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un publico econ6micamente rentable, cuya responsabilidad recae en Ios teatros 
publicos y en salas coma el Teatre Regina, fuertemente subvencionadas par las 
administraciones. 
En este sentido, el Ajuntament ha demostrado su interes par la captaci6n 
de publico joven mediante la programaci6n del espacio municipal Mercat de les 
Flors. Desde su apertura, el teatro ha expresado la intenci6n de atraer a un publico 
mas joven que el resto de Ios teatros de la ciudad, Ios cuales en Ios alios ochenta 
dirigian mayoritariamente su programaci6n al publico adulto. El objetivo del Mercat 
se ha cumplido, ya que en Ios primeros siete alios un 52% de Ios espectadores 
pertenecen a un publico que tiene entre 18 y 25 alios (Ajuntament de Barcelona, 
1993: 64). Lo mismo ha sucedido con el Festival d'Estiu Grec, el cual dedica una 
atenci6n especial a la promoci6n del teatro infantil con su programaci6n Petit Grec, 
la organizaci6n de actividades paralelas para Ios mas pequelios, y la 
programaci6n regular de una muestra de teatro universitario. 
En el caso del CDGC, la unica iniciativa de la Generalitat en cuanto a 
programaci6n es el ciclo anual de teatro infantil Cavall Fort, cuyas actividades se 
vieron truncadas en 1985.307 
La principal aportaci6n de la Diputaci6, en esta area, es la programaci6n 
semiprofesional de creaciones del alumnado del lnstitut en Ios teatros del centra, y 
la oportunidad de colaboraci6n con compaliias profesionales. 
Otros de Ios factores que pueden influir en la creaci6n de publico son las 
facilidades en cuanto a la adquisici6n de entradas, las ofertas o descuentos en Ios 
307 Este es tambien el nombre de la primera revista infantil en lengua catalana utilizada por el gobiemo en su 
politica de normalizaci6n lingi.iistica durante Ios afios 80. V er www.cavallfort.net 
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teatros y la oportunidad de adquirir abonos anuales que aseguren la asistencia (o 
par lo menos la venta de las localidades) de un cierto numero de espectadores par 
temporada. En este sentido, tanto la Generalitat coma el Ajuntament presentan 
una politica de abonos anuales en sus teatros y ofrecen descuentos a Ios sectores 
de la sociedad que menos van al teatro y que menos ingresos tienen: Ios j6venes 
y Ios jubilados. 
En cuanto a Ios descuentos en el precio de las entradas, el Ajuntament y la 
Diputaci6 se desmarcan del gobierno auton6mico al participar en el programa 
Ticket-3, iniciado y gestionado par la Caixa de Catalunya. Mediante el Ticket-3 Ios 
espectadores pueden comprar sus entradas a mitad de precio tres horas antes del 
inicio del espectaculo. 308 Gracias a un convenio firmado con la Caixa de Catalunya, 
Ios teatros municipales y Ios de la diputaci6n (ademas de ciertos teatros privados y 
las salas alternativas) tambiem ofrecen un 25% de descuento par entrada y par 
espectaculo a Ios clientes de la entidad, estrategia en la que Ios teatros 
gestionados par el gobierno auton6mico tampoco tienen participaci6n. 
Sin embargo, par lo que se refiere a sistemas que faciliten la adquisici6n de 
entradas y, en consecuencia, la asistencia a Ios teatros, las tres instituciones han 
firmado convenios con el sector privado. El Ajuntament y la Diputaci6 se 
benefician de un pacto firmado con la Caixa de Catalunya y su servicio 
Telentrades, mediante el cual Ios espectadores pueden comprar sus entradas par 
telefono o par internet las 24 horas del dia. Ademas la pagina electr6nica de este 
308 Ni el TNC ni el Romea, en su etapa CDGC, participan en este sistema. 
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servicio ofrece la oportunidad de visualizar toda la cartelera catalana y Ios pianos 
de Ios teatros para elegir la butaca deseada.309 
Par su parte, la Generalitat firm6 un convenio con La Caixa, para poner en 
marcha el servicio Servicaixa, que aunque no ofrece tantas facilidades al 
espectador, tambien realiza venta de entradas las 24 horas y da la oportunidad de 
elegir la butaca deseada, y ofrece la venta de entradas para Ios teatros de Madrid 
y Londres. 
Servicaixa, Telentrades y Ticket-3 no se originaron hasta la decada de Ios 
noventa, y deben entenderse coma uno de Ios factores esenciales de la 
consolidaci6n de publico teatral. 310 Estos convenios demuestran una voluntad de 
colaboraci6n con el sector privado en beneficia del teatro en general, con el que el 
Ajuntament demuestra ser la instituci6n que mas facilmente se relaciona, lo cual 
pone de manifiesto su interes real par la divulgaci6n del hecho teatral en la ciudad 
de Barcelona sin que este se vea tan dominado par Ios intereses politicos. 
Las asociaciones de espectadores son tambien un factor importante para la 
consolidaci6n del publico teatral, y estas han surgido de Ios teatros gestionados 
tanto par el Ajuntament coma par la Generalitat. Ejemplos de ello son Ios "Amics 
del Mercat" o "Amics del TNC". AI formar parte de estas asociaciones Ios 
espectadores se benefician de descuentos, actividades relacionadas con el hecho 
teatral y el acceso a informaci6n regular sabre Ios teatros y su programaci6n. 
Con el objetivo de divulgar el teatro, la Generalitat firm6 en 1986 un 
acuerdo con Ios medias de comunicaci6n publicos catalanes que se encuentran 
309 Como se afirma en la pagina 145, Servicaixa vendi6 un 60% de las entradas en 1996. 
310 Ver Bonet (1991: 157-162). 
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bajo su dependencia: TV3, Catalunya Radio y mas tarde el Canal 33. 311 Mediante 
estos canales de comunicaci6n se ejercen camparias de promoci6n de ciertos 
espectaculos, con anuncios o entrevistas a Ios profesionales implicados. Ademas 
el C33, mas minoritario y con una programaci6n de signa menos comercial emite 
el programa Escena, con el objetivo de divulgar el hecho teatral. 
Sin embargo, Ios medias de comunicaci6n publicos han demostrado ser 
selectivos en cuanto al tipo de teatro que quieren promocionar. Tambiem en este 
campo se hace notar la presencia de la politica lingOistica auton6mica impuesta 
par la Generalitat, ya que Ios espectaculos teatrales que se benefician son en 
lengua catalana, del mismo modo que Ios teatros que reciben mas publicidad son 
Ios de la misma instituci6n o Ios que dedican plena atenci6n al teatro en lengua 
catalana. 312 Tambien se ha mostrado cierta discriminaci6n en cuanto a Ios 
profesionales que aparecen en Ios programas televisivos o radiof6nicos. Mientras 
que Ios autores de Ios culebrones televisivos ocupan profusamente Ios magazines 
de estos medias, poca o ninguna atenci6n se presta a ciertos profesionales del 
teatro privado o alternative. Personajes tan importantes para el teatro de la ciudad 
coma Jose Sanchis Sinisterra, Herman Bonnin, Lluis Pasqual o Josep Maria 
Flotats, o representantes de grupos coma Comediants, La Fura dels Baus, Dagoll 
Dagom, La Cubana o Els Joglars, rara vez ocupan la pequeria pantalla o las ondas 
radiof6nicas. 313 
311 V er Bonet (1991: 165-168). 
312 Mesalles afirma que "no es pot competir amb les grans maquinaries publicitaries que fa servir 
l'administraci6" (Escena, 1990: 35). 
313 Un ejemplo es la marginaci6n sufrida por Els Joglars en Ios medias publicos. A la labor del grupo no se le 
dedic6 un programa televisivo hasta el afio 2003, en el Canal 33 en horario nocturno (Monegal, 2003: 56). 
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El convenio de la Generalitat con TV3 tambien dio fruto, en la decada de Ios 
ochenta, a la retransmisi6n televisiva de producciones teatrales. En este caso, 
tambien se entreve cierta marginaci6n hacia la divulgaci6n del teatro en lengua 
castellana, alternative o comercial. El canal publico se limita a la reproducci6n de 
exitos teatrales en Ios teatros de titularidad publica, especialmente el Romea y el 
Poliorama, aunque entrados Ios alios noventa se percibe cierto aperturismo hacia 
el teatro comercial con la retransmisi6n de Ios exitos musicales de Dagoll Dagom o 
Ios espectaculos de La Cubana. Con esta actitud la Generalitat pretende realizar 
una campalia de captaci6n de publico para un cierto tipo de espectaculo teatral y 
para un numero limitado de teatros, dejando en la oscuridad a las salas 
alternativas y Ios espectaculos menos mayoritarios. 
Uno de Ios metodos de captaci6n de publico mas utilizado recientemente 
por la Generalitat ha sido la explotaci6n de caras conocidas por la audiencia 
televisiva en Ios escenarios de la ciudad. Me refiero a la creaci6n del star-system 
catalan propulsado por las populares telenovelas. La conexi6n que estos actores 
ya han ganado con el publico, gracias a su participaci6n en programas televisivos, 
hace que su aparici6n en Ios escenarios de la ciudad sirva de reclamo para el 
publico teatral, que quiere ver en carne y hueso a sus heroes de la pequelia 
pantalla. 
Esta politica de promoci6n del teatro es, segun el Ajuntament, la unica que 
la Generalitat ha producido en Ios alios de mandata. Mascarell opina, a este 
respecto, que el gobierno auton6mico no ha creado una iniciativa comun para la 
recuperaci6n del publico teatral ni un marco general de politica cultural en el que 
todos Ios sectores puedan intervenir (Apendice 1: 451-454). 
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En conclusion, se han presentado aquf las diferentes estrategias que las 
instituciones publicas han puesto en practica para atraer al publico a Ios teatros, 
ya sea mediante las camparias en las escuelas o el uso de Ios medias de 
comunicaci6n. Sin embargo, se puede afirmar que estas estrategias han estado, 
las mas de las veces, dirigidas a la promoci6n de Ios espacios teatrales 
gestionados por las instituciones mismas, lo cual presenta una situaci6n 
problematica en la que Ios fondos publicos se utilizan de manera injusta en 
detrimento del sector privado. En el siguiente apartado se pretende averiguar si 
estas campanas de promoci6n han sido exitosas y han ayudado a Ios teatros 
publicos a hacerse con el mayor porcentaje de publico barcelones. 
7.4 Los indices de audiencia en Ios teatros publicos de Barcelona 
Para comprobar el impacto de las instituciones en las audiencias teatrales 
de la ciudad, es necesario tener en cuenta la habilidad que Ios teatros publicos 
tienen para conectar con el espectador barcelones. Si la programaci6n de Ios 
teatros de titularidad publica es la puesta en practica o la expresi6n inmediata de 
la polftica teatral de la instituci6n que lo gestiona, las cifras de audiencia del teatro 
reflejaran el mayor o menor exito de dicha polftica teatral. Para ello, en las 
siguientes lfneas se presentara un analisis de la fluctuaci6n de espectadores en 
este tipo de teatros en Ios alios en Ios que ha sido posible conseguir las cifras 
oportunas. 314 
En relaci6n con el teatro privado comercial y las salas alternativas, el teatro 
publico ha mantenido una situaci6n de inferioridad para con el primero y de 
314 En este campo tambien se ha observado la carencia de datos por lo que se refiere a Ios afios ochenta. 
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superioridad para con el segundo. Estas posiciones no se han alterado durante Ios 
aiios que abarca el presente trabajo, por el contrario, se han mantenido y 
consolidado. Los teatros publicos, pese a haber aumentado su aforo y la variedad 
en su programaci6n, no han podido competir con una empresa privada que ha 
cuadriplicado el numero de teatros y ha conseguido conquistar al espectador 
barcelones de la decada de Ios noventa. 
El porcentaje de espectadores que el teatro publico ha atraido no ha 
superado un total del 41 %, pese a que coma data positive se debe seiialar que ha 
mantenido una curva ascendiente (con algunas excepciones) durante este periodo. 
Por otro lado, el teatro publico parece sufrir una perdida de espectadores 
importante precisamente en Ios aiios en que se producen Ios exitos del teatro 
comercial. En este sentido, 1994 se confirma coma uno de Ios aiios menos 
productivos dentro de la decada de Ios noventa, y en el que se evidencia la 
imposibilidad del teatro publico por competir con Ios grandes exitos comerciales de 
la empresa privada. Sin embargo, en 1997, la primera temporada completa del 
TNC (en la que se incluyen La gavina, con mas de 40.000 espectadores y L'auca 
del senyor Esteve, con m as de 8.000 en 10 funciones) supera Ios 90.000 
espectadores y, el ya consolidado Mercat sobrepasa Ios 60.000 (con una 
programaci6n marcada por la variedad y la cantidad de espectaculos, 44 en total). 
Estos hechos convierten al aiio 1997 en el mejor para el teatro publico desde 1986. 
Sin embargo, el pesimo aiio de 1992, extremadamente negative por la gran 
perdida de publico teatral que sufre la ciudad, es moderadamente positive para Ios 
teatros publicos en Ios que se llega a conquistar al 38% del total de la audiencia 
barcelonesa. Es un aiio en que Ios teatros publicos presentan una programaci6n 
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de lujo y de talante mas abierto hacia el teatro en lengua castellana, contratando a 
las compariias mas consolidadas entre el publico y a actores de gran renombre. 
Se destaca el gran exito de La Cubana (Cubana Marathon Dancing) y de T de 
Teatre (Petits contes misogins) en el Mercat. De entre Ios teatros publicos el 
Mercat destaca par su amplia programaci6n, que incluye producciones coma La 
senorita de Trevelez y El desden con et desden de Agustin Moreto, La verdad 
sospechosa de Ruiz de Alarc6n, L 'hart dels cirerers par El talleret de Salt, El 
artificio de Augusto Lara, El somni d'una nit d'estiu, dirigida par Calixto Bieito, y Z 
de Zotal Teatre, todas ellas tambien en Mercat de les Flors. En el Romea, el exito 
lo tuvo Carfcies de Sergi Belbel y en el Poliorama, la pieza de Jose Sanchis 
Sinisterra, Lope de Aguirre, traidor y Macbeth en producci6n del Schiller Theater 
de Berlin. Finalmente, uno de Ios exitos del Grec fue la producci6n de la Medea de 
S6focles con lrene Papas en el papel protagonista y Nuria Espert en la direcci6n. 
En definitiva, una programaci6n de lujo, la de Ios teatros publicos, que provoc6 
recortes presupuestarios en Ios alios siguientes y que, consecuentemente tuvo un 
efecto claro en el resto de Ios teatros de la ciudad.315 
En general, pese a las perdidas sufridas par el Festival d'Estiu Grec, el cual 
coincide con Ios ajetreados meses veraniegos y sufre de una especie de sintoma 
post-olimpico, teatros coma el Mercat y el Romea presentan un indice de 
espectadores que supera, con creces, Ios 50.000. 
El siglo XX terminaba con un indice ligeramente a la baja para las 
audiencias de Ios teatros publicos. Este hecho se puede explicar par el desarrollo 
imparable del sector privado y de las salas alternativas que ha significado que, 
315 Como se puede comprobar en estos titulos Ios espectaculos m as populares no son todos en lengua catalana. 
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pese a que teatros como el TNC y el Mercat tienen un alto numero de 
espectadores en el ano 2000, se perfilan como debiles competidores de un 
emergente sector privado que ha sabido conectar con el publico barcelones por 
encima de ningun otro. El cambio en la gestion de teatros como el Romea y el 
Poliorama, que practicamente duplican su numero de espectadores al privatizarse; 
el exito de Ios teatros comerciales tradicionales de la ciudad (Condal, Victoria, 
Borras y Tivoli, tres de ellos en las manes de un mismo empresario teatral: el 
Grupo Balana); la consolidacion del teatro alternative; y el indice irregular de 
publico del TNC, han hecho que las grandes inversiones teatrales del sector 
publico no alcanzaran Ios indices de ocupacion esperados. 
En conclusion, Ios teatros publicos barceloneses han conseguido, en 
general, mantener estable el interes del publico por sus programaciones. Sin 
embargo, el hecho de que la elevada inversion dedicada a Ios grandes proyectos 
teatrales no se haya correspondido con una respuesta mas positiva del publico 
barcelones, presenta cuestiones que las instituciones publicas deberian plantearse 
en sus futuras politicas teatrales. 
7.5 El gusto teatral del publico barcelones 
Para concluir, este apartado quisiera mencionar uno de Ios aspectos claves 
en el analisis del fenomeno teatral: el gusto del publico. Se entiende que el doble 
objetivo de la politica teatral se dirige, por una parte, a acercar al publico formas 
teatrales menos comerciales, area que ya esta cubierta por el sector privado, y por 
otra, a conseguir la conexion con el publico para que este asista a Ios teatros 
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institucionales. Esta ultima condici6n es esencial para legitimar y justificar la labor 
de las instituciones publicas en el campo del teatro. 
En este sentido, el gusto del publico barcelones no ha experimentado 
variaciones significativas. Ya en la decada de Ios ochenta, Jaume Melendres 
constataba que el publico de la ciudad preferia la comedia al drama, afirmando 
que "el publico catalan quiere reir. Reir, sabre todo" (1987: 78). Asi lo confirma el 
hecho de que Ios espectaculos mas vistas, a lo largo de estos arias, hayan sido, 
en su mayoria comedias: Slastic (1986-87), Pets Pets (1986-87), Historias de la 
puta mili (1988-89) La extrafla pareja (1994), Cegada de amor (1994), Pet davant i 
pel darrera (1996) y La jaula de /as /ocas (1999) entre otros. Coma se puede 
comprobar en estos titulos, y coma se ha mencionado con antelaci6n, el teatro 
barcelones se decanta tambien par la comedia en lengua castellana y par Ios 
espectaculos de variedades de Lina Morgan, Concha Velasco y Norma Duval. 
A finales de Ios arias ochenta, se gesta, ademas, un genera que ya habia 
triunfado en otros paises y que tendra una gran acogida, tanto en Barcelona coma 
en el resto del Estado: el musical, tanto en lengua catalana, con las producciones 
de Dagoll Dagom y Ricard Reguant, o en lengua castellana, con las producciones 
de Focus.316 
Los teatros publicos han querido integrar en sus programaciones algunos 
de estos generos para atraer al publico y, a su vez, competir con una empresa 
privada cada vez mas consolidada. Los devaneos con el musical han sido 
316 Con Glups! (1983) Dagoll Dagom inicia un acercamiento al gran publico mediante la producci6n regular 
de musicales entre Ios que se destacan Ios exitos de El Mikado (1986-87) y Mar i Cel (1996). Focus ha sido la 
responsable del gran exito de publico de musicales anglosajones traducidos al castellano como West Side 
Story (1996) y Rent (1999), como tambien de las producciones de Ricard Reguant: Memory (1991) y Nou 
Memory (1992). 
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fructiferos en Ios teatros de la Generalitat donde Sweeney Todd (CDGC, 1994-95), 
Guys and Dolls (TNC, 1997) y El somni de Mozart (1998) conquistaron el favor de 
Ios espectadores. El resto de teatros publicos tambiem ha incluido en su 
programaci6n espectaculos de talante comercial, compariias de exito asegurado o 
espectaculos teatrales protagonizados por profesionales conocidos capaces de 
atraer al gran publico. A este respecto, Maria Jose Rague se pregunta: "l,Es 
funci6n del dinero publico la de promover espectaculos de exito y comercialidad 
asegurados [ ... ]?" (1996: 106). Sea ono esa su funci6n, lo cierto es que el teatro 
publico ha adaptado formulas de programaci6n de la empresa privada para poder 
sobrevivir a la competencia impuesta por esta. Los datos de la tabla 24 
demuestran que desde el ario 1986 Ios espectadores se han decantado por la 
programaci6n ofrecida por Ios teatros privados y, sobre todo, se han mantenido 
fieles al Teatre Lliure, el espacio que presenta un indice de espectadores mas 
homogeneo (Apendice 11: 518). 
En cuanto a la cuesti6n lingOistica se comprueba, por la mencionado hasta 
aqui, que el espectador barcelones no tiene en cuenta la lengua a la hora de hacer 
su elecci6n, la cual invalida Ios acercamientos nacionalistas al hecho teatral par 
parte de las instituciones. Este hecho se comprueba al repasar la lista de Ios 
espectaculos mas exitosos del teatro barcelones a la largo del periodo estudiado, 
entre Ios cuales se encuentran tanto ejemplos de teatro en catalan coma en 
castellano. No hay mas que acercarse a la acogida que el publico ha dado a las 
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producciones en castellano del CDGC, a Ios espectaculos de la CNTC o a las 
visitas del CON en el Mercat de les Flors, entre otros ejemplos.317 
Mas recientemente, en la temporada 2002-03, se produjo un descenso de 
un 10% en la programaci6n de espectaculos en catalan en Ios teatros de la ciudad 
pero se experiment6 un aumento del 12% en el numero de espectadores con 
respecto a la temporada anterior, estadisticas que indican que la lengua de las 
producciones noes un factor esencial para el publico teatral (Liad6, 2003b). 318 
Por lo tanto, cuando se intenta llegar a una conclusion sabre si Ios teatros 
publicos han tenido alguna influencia a la hora de gestar el gusto teatral del 
publico la evaluaci6n tiende a ser negativa. No cabe duda que las instituciones 
han contribuido a la normalizaci6n del teatro en lengua catalana y que han subido, 
sabre todo el Ajuntament, el teatro internacional a Ios escenarios barceloneses, 
ambos hechos inconcebibles en Ios alios de la dictadura. 
Sin embargo, en cuanto al gusto del publico Ios teatros publicos parecen 
haber sido mas victimas que puntos de referencia. Esto significa que, traicionando 
Ios principios del teatro publico que se han mencionado en el capitula primero, Ios 
teatros publicos han adoptado lineas de programaci6n mas propias de la empresa 
privada incluyendo musicales, autores populares y siguiendo estrategias 
comerciales como la explotaci6n de caras conocidas, etc. Asi, se puede afirmar 
que, por cuanto al publico teatral se refiere, Ios teatros publicos han sido victimas 
de un mercado en el que el sector dominante es el privado ya que ha sido este el 
317 Ver temporadas teatrales en Melendres (1987-1998) o Ios resumenes publicados por la Diputaci6. Ver 
tambien Ios Anuarios producidos por ADETCA desde 1993. 
318 En la encuesta realizada para este estudio, recogida en el Apendice III, se puede comprobar como la lengua 
no parece tener importancia para el publico teatral. Con respecto a la inocencia del publico por cuanto a la 
marginaci6n de la lengua castellana en Ios teatros de Catalufia ver Espada (1994). 
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que ha sabido mantener un equilibrio mas estable entre la oferta y la demanda 
como demuestran las tablas de datos comparativos recogidas en el Apemdice 11. 319 
Este septimo capltulo ha presentado un analisis del publico teatral 
barcelones y su relaci6n con las estrategias de captaci6n de audiencias puestas 
en practica por las administraciones publicas. Del analisis aqul realizado se 
concluye que el paulatino aumento de publico teatral que la ciudad ha 
experimentado tiene relaci6n con dos factores primordiales. Por una parte, el 
aumento de la oferta teatral de la ciudad, experimentada sobre todo en Ios aiios 
noventa y propiciada en parte por el crecimiento en el numero de espacios 
teatrales (tanto publicos como privados). Por otra, el claro exito obtenido por las 
programaciones del teatro privado que han conseguido conquistar a Ios 
espectadores de la ciudad. 
319 V er Tabla 27 (Apendice 11: 534). 
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CAPiTUlO OCTAVO: LOS AUTORES TEATRAlES VIVOS320 
Una de las preocupaciones que se repite, en Ios estudios dedicados al 
teatro de Ios aiios ochenta y noventa en Espaiia, es la situaci6n en la que se 
encuentra el autor contemporanea, cuya historia reciente es compleja. Durante la 
etapa franquista, solo un cierto y particular numero de autores espaiioles se vieron 
representados y, en la transici6n, toda una generaci6n de autores, cuya labor se 
habia silenciado durante el regimen, fue practicamente borrada de Ios escenarios. 
Tampoco Ios autores del llamado Nuevo Teatro Espaiiol mantuvieron una relaci6n 
productiva con Ios programadores teatrales y, las nuevas generaciones de autores 
se han visto recluidas en el circuito alternativo.321 
En el caso especifico de Cataluiia la situaci6n es muy similar a la del resto 
del Estado. Llegada la democracia, Ios centres institucionales dedicaron su 
atenci6n a Ios autores clasicos, para ofrecer a Ios j6venes autores y al publico la 
oportunidad de enlazar con una determinada tradici6n teatral. Los aiios ochenta, 
vieron un crecimiento del teatro de texto y del numero de autores, que ha seguido 
aumentando en Ios aiios noventa, gracias a la labor de las salas alternativas, Ios 
talleres de escritura de la Sala Beckett, del lnstitut del Teatre, el STI y un cierto 
apoyo por parte del CDGC. Sin embargo, la falta de espacios teatrales, tanto 
publicos como privados, interesados en su obra disminuye las oportunidades de 
estreno y ha colocado a estos autores en una situaci6n de limbo creative. 
32
° Con "autores vivos" se hace referencia a autores que, esten o no en activo, todavia estc'm vivos (Sastre, 
2003). 
321 La marginaci6n del autor teatral ha provocado el nacimiento de la Asociaci6n de Autores Teatrales en 
1990. 
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Esta es una situacion altamente paradojica si, como afirma Galim, el teatro 
espanol "no es solo el que interpretan actores espanoles, sino fundamentalmente 
el que se escribe por autores espanoles", hecho que se puede extrapolar al caso 
catalan (1998: 52). Por lo tanto, en el presente capitula se propondra que la 
defensa del teatro catalan deberia iniciarse con la creacion de una politica teatral 
de apoyo a Ios autores vivos que son uno de Ios sintomas de la vitalidad teatral de 
una nacion (Galan, 1993: 52). En este sentido, la critica teatral ve la situacion ideal 
en las actividades del Royal Court londinense, donde el apoyo a la creacion textual 
contemporanea ha llevado a la consolidacion mundial de autores britanicos vivos 
como Sarah Kane, Mark Ravenhill, Simon Block, Jez Butterworth, lrvine Welsh, 
Joe Penhall, entre otros (Sadowska, 1999).322 
La representacion de obras de autores vivos es necesaria para la evolucion 
del teatro de una nacion. Barbero llega, incluso, a senalar que la crisis del teatro 
esta relacionada con "la disminucion en la consideracion de Ios autores", ya que el 
protagonismo de Ios directores, puede que haya producido una mejora del 
espectaculo teatral o que "este guste mas o divierta, pero [ ... ] el teatro ha dejado 
de transmitir ideas e incidir en las polemicas y preocupaciones de la sociedad 
contemporanea" (2004). El teatro no solo debe mirar a la tradicion sino representar 
las preocupaciones de la sociedad en la que se produce, ya que segun Galan, "un 
teatro que no refleja la realidad de su tiempo, un teatro que se niega a ser espejo 
322 El Royal Court (1956) ha dado a conocer a Harold Pinter, John Osborne y David Hare. En 1997 se llev6 a 
cabo un intercambio con este centro, en el cual se hicieron lecturas dramatizadas de autores espafioles, entre 
ellos Belbel y Cunille, mientras que en Espafia se represent6 a Sarah Kane, Meredith Oakes y David Greig 
(Rague, 2000: 24). Por otra parte, estas son las aspiraciones del nuevo proyecto de Focus, La Fundaci6 Romea, 
que ha tornado como modelo el Royal Court londinense. V er Gonzalez (Apendice 1: 441). 
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de un mundo siempre en desequilibrio, un teatro alejado del hombre vivo, es un 
teatro muerto, sin aliento, sin alma, sin futuro" (1993: 52). 
Es dificil entender el rechazo experimentado par Ios autores 
contemporaneos, a quienes se ha acusado de escribir piezas cuya tematica "ya no 
es interesante para el publico" (Galan, 1993: 53).323 Una tematica poco interesante 
y un teatro alejado del publico son justificaciones profusamente utilizadas, tanto 
par parte de Ios teatros privados coma Ios publicos, para desechar la puesta en 
escena del auter contemporanea. 324 Los autores contemporaneos son, con 
contadas excepciones, percibidos - par Ios programadores y el publico - coma 
autores de teatro minoritario. En el case catalan, el auter contemporanea no solo 
se enfrenta a Ios avatares derivados del contenido de sus obras, sine que sufre las 
discriminaciones derivadas de una politica teatral nacionalista, sabre todo, par 
parte de la Generalitat. 
Rague manifiesta, en 1996, que al ojear las carteleras teatrales del Estado 
el lector podria concluir que no existen autores teatrales vivos y, para desmentir tal 
presuposicion, realiza una detallada nomina de autores en active. Su ultimo 
estudio presenta, ademas, a Ios autores teatrales en active en las Comunidades 
Autonomas de Cataluiia, Valencia y Baleares, sumando mas de ochenta en total. 
De Ios setenta existentes en Cataluiia, solo catorce ven representadas sus obras 
con regularidad, y alrededor de diez presentan una corta pero relativamente 
exitosa carrera teatral. 325 El primer grupo cuenta con nombres coma: Lluis Anton 
323 La situaci6n de Ios autores teatrales en Ios ochenta y noventa dentro del Estado Espafiol se describe en 
Amestoy Egiguren (1997), Centeno ( 1997), Floeck ( 1997), Perez Rasilla ( 1997) y Pifiero ( 1997). Para el caso 
de Catalufia, Valencia y Baleares ver Rague (2000). 
324 V er a este respecto las declaraciones de Gonzalez (Apendice I: 441-442). 
325 V er Rague (2000). 
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Baulenas, Sergi Belbel, Roger Bernat, Alberta Bokos, Toni Cabre, Jean Casas, 
Jean Cavalle, uu·isa Cunilh§, Jordi Galceran, lgnasi Garcia Barba, Francesc 
Pereira, Josep-Pere Peyr6, Pace Zarzoso y Manuel Veiga. En el segundo grupo 
encontramos a Xavier Alberti, Angels Aymar, Caries Batlle, Narcis Comadira, 
Manuel Dueso, Beth Escude, Lluis Hansen, Pablo Ley, David Plana, Sergi 
Pompermayer, Alex Puiggali, Jordi Sanchez y Jose Manuel Sevilla (Rague, 
2000).326 
8.1 El autor contemporimeo en Ios teatros publicos de Barcelona 
La relaci6n entre Ios autores catalanes vivos y Ios teatros publicos de 
Barcelona es un ejemplo de la situaci6n que se ha descrito en las palabras 
introductorias. Pese a que las politicas teatrales de las tres instituciones contienen 
elementos que demuestran la necesidad de apoyar la creaci6n teatral aut6ctona e 
incluyen intenciones de protecci6n y promoci6n, no presentan un plan especifico 
de acci6n para llevar a cabo estos objetivos. 327 
Coma ejemplo, Enric Gallen afirma que Flotats no llev6 a cabo una labor de 
promoci6n del teatro catalan en sus arias coma director del Teatre Poliorama 
(1996: 36). Entre 1985 y 1996 este teatro subi6 a escena cinco textos de autores 
contemporaneos, la cual no llega a suponer un montaje par temporada. 328 Par otro 
lado, el otro centra de programaci6n de la Generalitat, el CDGC, tampoco realiz6 
una tarea regular de promoci6n del teatro contemporanea y, finalmente, el Teatre 
326 Pese a que Ios datos estan extraidos de Rague (2000), la division en grupos es mia. 
327 Ya en 1988, Vih'l Folch se sorprendia del estreno de una obra y una adaptaci6n de Benet i Jomet en un 
teatro publico afirmando que "no son gens usuals dues estrenes i encara menys en locals i per companyies tan 
significatives" (1988: 50). 
328 Rodolf Sirera, Jose Sanchis Sinisterra, Joan Brossa, Javier Tomeo y Josep Maria Subirachs. 
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Lliure, otro de Ios espacios publicos, protagonizo una serie de disputas con Ios 
autores catalanes, entre ellos Benet i Jornet, par la falta de interes que presento 
hasta mediados de la decada de Ios ochenta par representar este tipo de textos.329 
Las politicas teatrales de las instituciones se han decantado hacia la 
programacion y la subvencion de companias coma Dagoll Dagom, Comediants, 
Els Joglars, La Cubana o La Fura dels Baus, las cuales ya han consolidado un 
publico teatral que sigue con fidelidad su trayectoria y, en escasas ocasiones, ha 
apoyado economicamente la puesta en escena de textos de nuevos autores. 
Ademas, las subvenciones institucionales se han dirigido generosamente hacia Ios 
teatros publicos cuya programacion ha consistido, mayoritariamente, en Ios 
clasicos catalanes o extranjeros traducidos al catalan, Ios cuales tampoco 
experimentan problemas para atraer al publico.330 
Contrariamente a la opinion de la mayor parte de la critica, Fernandez 
Torres niega que "la funcion principal [ ... ] del teatro publico sea alcanzar una 
determinada cuota de autores espanoles vivos en su programacion" (2000: 1).331 
Opinion que secunda Jose Carlos Plaza, para quien el escaso numero de 
representaciones de autores vivos en Ios teatros publicos responde a la baja 
calidad de sus obras (en Aparicio, 1990: 85). 
Este desinteres llego a niveles tan preocupantes a mediados de Ios alios 
ochenta que, como recuerda Gallen, el lnstitut del Teatre y el Centre Dramatic 
329 Ver Sirera (1996: 55). 
33
° Cuando la Generalitat present6 su analisis del sistema teatral en Cataluiia no consider6 la situaci6n del 
autor sino que lo englob6 en el termino general de creaci6n teatral juntamente con las compafiias 
independientes. V er Bonet ( 1991: 20). 
331 Entre Ios que defienden la deuda de Ios teatros publicos para con Ios autores vivos se encuentran: Rague 
(1996), Cabal (1994), Monle6n (1993), Alonso de Santos (en Primer Acto, 1990), Pedrero (1990) y Ortiz 
(1990). 
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d'Osona consideraron necesario organizar un congreso dedicado al tema. 332 
Gallen expresa su descontento par Ios prejuicios creados alrededor del teatro de 
texto, que habian constituido "the marginalization of Catalan playwrights in the face 
of an ongoing institutionalization of the theatre", provocando que se llevaran a 
escena "in almost clandestine fashion and with derisory resources", hecho 
altamente criticado durante Ios afios de la dictadura (1996: 36). La crisis tambien 
se menciona en el Congres lnternacional de Teatre, celebrado en Barcelona en 
1985, donde se subraya la falta de interes par las dramaturgias minoritarias y la 
necesidad de incorporarlas al circuito teatral de la ciudad. Pero, Burguet i Ardiaca, 
cronista del Congres, asegura que, pese a las lamentaciones, Ios participantes no 
presentaron medidas practicas para dar soluci6n al problema, concluyendo que "el 
Congres no tenia cap mena d'acces als centres de decisi6 de politiques teatrals, ni 
tan sols de relacions a tall d'assessorament", prueba, una vez mas, de la distancia 
existente entre instituciones y practica teatral, impedimenta claro para el desarrollo 
del teatro en la ciudad (1985: 50). 
La crisis se resolvi6, ligeramente, a mediados de Ios afios ochenta, en parte 
gracias al apoyo de algunos aspectos de la politica teatral institucional, Ios cuales 
se trataran individualmente en este apartado, pero sabre todo, coma senala Belbel, 
debido al esfuerzo de las salas alternativas. El auge no fue duradero, ya que una 
politica teatral institucional que no presentaba un planteamiento serio y 
consistente con relaci6n a la autoria contemporanea provoc6 la falta de 
infraestructuras y medias para que este tuviera continuidad?33 
332 Se trata del encuentro titulado La dramaturgia actual: autors i directors (Gallen, 1996: 35). 
333 V er Belbel (Apendice 1: 420-421). 
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En este contexto, la actuaci6n de las instituciones se puede resumir en la 
siguiente. Tanto la Generalitat como la Diputaci6 han demostrado interes por la 
defensa del autor catalan contemporanea mediante la creaci6n de premios que 
impulsan la escritura teatral en catalan y como parte de su camparia de 
normalizaci6n lingOistica. Ambas crearon, en 1981, el Premi lgnasi lglesias de 
textos teatrales en catalan, contribuyendo a la promoci6n del autor dramatico vivo 
que escribe en catalan. Sin embargo, Benach asegura, en 1989, que la normativa 
que implica la representaci6n del texto ganador no se ha cumplido "en aquests 
ultims anys", y las obras galardonadas se han quedado sin subir a escena, habito 
que se rompera con la puesta en escena de Eisa Schneider de Sergi Belbel, en 
1987 (1989b: 4). 
Las dos instituciones son unanimes al considerar que el teatro en catalan 
no s61o es el producido en Cataluria, sino el escrito en lengua catalana y, por lo 
tanto, ambas pueden ser acusadas de marginar a autores catalanes, nacidos en 
Cataluria, que utilizan el castellano como lengua de expresi6n artistica. Esta 
preferencia lingOistica ha favorecido la publicaci6n de textos teatrales en catalan 
como parte de la camparia de normalizaci6n lingOistica realizada por la Generalitat, 
hasta el punto que la publicaci6n de textos teatrales goza de mayor salud que su 
representaci6n. 
Esta censura lingOistica tambien ha condicionado la programaci6n de Ios 
teatros de la ciudad, cuyas subvenciones dependen de la programaci6n de 
espectaculos en lengua catalana. Debido a este hecho, Ios espacios teatrales 
privados se sienten obligados a programar antes un texto contemporanea catalan 
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que uno en lengua castellana, o incluso la traducci6n de un auter extranjero al 
catalan antes que un texto original en lengua catalana o castellana. 
Las restricciones linguisticas tambien tienen coma consecuencia el 
aislamiento que sufren, en Cataluria, Ios autores contemporaneos del resto del 
Estado. La inexistencia de salas que presenten con regularidad autores 
contemporaneos en lengua castellana, provenientes de otras partes del Estado, 
significa que Ios autores catalanes deberan trasladarse para estar en contacto con 
la labor teatral de sus comparieros de generaci6n. Estas barreras linguisticas 
provocan que Ios j6venes autores que escriben en lengua castellana no se 
representen en Cataluria, lo cual produce la falta de dialogo entre las 
generaciones de autores teatrales que surgen en Ios alios ochenta y noventa. Asi, 
Guillermo Heras destaca la ignominia de que la representaci6n de Ios autores 
contemporaneos dependa de su origen natal y de la lengua que utilizan para su 
escritura y seriala que "hay demasiados diletantes [ ... ]que consiguen cuatro duros 
de su [ ... ] Gobierno Aut6nomo [ ... ] o que escriben un textito y par ser de 
'Ponferradina de Arriba', lo montan" (en Primer Acto, 1987a: 65). 
La discriminaci6n del texto teatral en lengua castellana debe entenderse en 
el contexto politico de una Comunidad Aut6noma que, coma la Constituci6n 
Espariola indica, es bilingue, y donde el catalan y el castellano deberian cohabitar 
de manera equitativa. Dentro del grupo de autores listado anteriormente, solo Jose 
Manuel Sevilla, Pablo Ley, Alberta Bokos, Cristina Fernandez Cubas y Paco 
Zarzoso escriben, generalmente, en lengua castellana, lo cual ha contribuido a 
disminuir sus estrenos, que se producen, generalmente, en las salas alternativas. 
Sevilla ha vista su (mica obra, El puente (2000), representada en la Sala Muntaner. 
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Paco Zarzoso, de origen valenciano pero formado como dramaturge en la Sala 
Beckett, ha estrenado sus obras castellanas en Valencia, y solo dos de ellas (una 
en castellano y otra en catalan) en Barcelona, donde su compariera de generacion 
Llursa Cunille, cuyos textos son generalmente en catalan, ha tenido mas exito en 
subir a Ios escenarios. Alberta Bokos ha estrenado unicamente la obra que ha 
escrito en catalan, Classic (1996) en el Mercat, permaneciendo el resto de sus 
obras ineditas o estrenadas en espacios marginales. De sus dos obras, ambas 
escritas en castellano, Fernandez Cubas solo ha estrenado una de ellas, y 
ninguna en la ciudad de Barcelona. Finalmente, Pablo Ley, que habia escrito 
cuatro piezas hasta el ario 2000, una de ellas en catalan, ha subido tres de ellas a 
escena: Angorina o la testa de maig (STI 1985), Se esta hacienda muy tarde 
(Mercat de les Flors, 1987) y Fausto 3.0, espectaculo de La Fura dels Baus (TNC, 
1998). 
La defensa del hecho diferencial catalan ha hecho que la Generalitat y la 
Diputacio se presenten mas inclinadas al apoyo de Ios autores teatrales vivos con 
la condicion de que estos escriban en lengua catalana. La Diputacio edita textos 
teatrales de nuevos autores en la editorial del lnstitut del Teatre, lleva a escena 
estos y otros textos en sus espacios y presenta exigencias estrictas en cuanto a la 
lengua mediante la OD A. 334 La Generalitat ha sido la institucion m as constante en 
la defensa del autor catalan, pese a que Ios autores vivos no siempre han gozado 
de la necesaria atencion. Debido a que la preocupacion de la Generalitat se centra 
en la utilizacion del teatro como herramienta para la normalizacion de la lengua 
334 Como se sefiala en el capitulo quinto, la ODA exige que el 75% de las producciones sean en lengua 
catalana y el 25% de autores catalanes. V er capitulo cuarto. 
267 
catalana, la protecci6n de una tradici6n teatral comun que asegure su estatus 
coma naci6n y la defensa de una identidad nacional propia que se diferencie de la 
del resto del Estado, la instituci6n se ha preocupado por que el teatro 
representado en sus espacios fuera en catalan, ha defendido la representaci6n de 
Ios clasicos catalanes y, solo parcialmente, ha apoyado a Ios autores teatrales 
vivos. 335 Esta situaci6n ha experimentado cam bios en Ios veinte a nos que cubre 
este analisis. Con la excepci6n del Poliorama, cuya programaci6n estuvo 
totalmente dedicada al teatro foraneo traducido al catalan, el CDGC y el TNC han 
revelado cierto interes por el teatro de Ios autores vivos pese a que, para el 
Nacional, esta actitud no se ha consolidado hasta el aria 2002 con el Projecte T6. 
El CDGC ofrece su apoyo al teatro de autor joven mediante el ciclo Els 
Dilluns del Teatre Obert (1980-1982) con representaciones unicas de nuevos 
autores, labor que continua, parcialmente, el Memorial Xavier Regas (1982-1988) 
al que se anaden producciones de autores extranjeros y, finalmente, el Festival de 
Tardor (1989-1992) donde las representaciones de autores aut6ctonos vivos 
constituyen una excepci6n. Pero, coma se puede comprobar, ninguna de estas 
iniciativas tiene continuaci6n en la actualidad. 
En su programaci6n regular, el CDGC presenta una media anual de dos 
representaciones de textos contemporaneos, entre Ios cuales Josep Maria Benet i 
Jornet y Sergi Belbel son Ios autores mas representados. Ademas, presenta la 
obra de autores catalanes que escriben en castellano, Manuel Vazquez Montalban 
335 La misma suerte experimentan Ios autores latinoamericanos que no tienen acceso a Ios escenarios de la 
ciudad. Pese a lo pesimista de estas afirmaciones, segun Fermindez Torres el CDGC es el centra dramatico del 
Estado espafiol que mas espacio dedica a Ios autores contemporaneos (1996: 56). El monopolio de autores 
extranjeros en Ios teatros publicos lo afirma Bonet (1998: 556). 
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y Eduardo Mendoza, traducidos al catalan. 336 Segun Gallem, un cambio 
significativo tuvo lugar con la llegada al CDGC de Domenec Reixach en 1988, la 
cual "signified a conscious decision to opt for contemporary Catalan drama" (1996: 
33). Pero, lo cierto es que no se percibe ningun aumento en el numero de 
producciones de autores contemporaneos a partir de ese ana, Ios cuales se 
encuentran en minorfa a lo largo de toda la historia del Centre con relaci6n a Ios 
autores extranjeros. 337 Cierto es que Benet i Jornet y Sergi Belbel estrenan 
regularmente en el Romea, que el segundo consolida tambien en este teatro su 
carrera coma director y dramaturge, y que ciclos coma Els Dilluns contribuyeron, 
en Ios alios inmediatos al final de la dictadura, a un intento de normalizar la 
situaci6n de la lengua catalana en el teatro de la ciudad, pero no ha habido desde 
el CDGC un programa solido de defensa del auter contemporaneo. 338 Defensa que 
no incluye a Ios autores en lengua castellana que trabajan en Cataluna, pero que 
si ha resultado en el reconocimiento de Ios autores valencianos Rodolf y Josep 
Lluis Sirera, cuya obra en catalan ha gozado de amplia aceptaci6n tanto par parte 
del publico coma de las instituciones. 
Par otro lado, la defensa de Ios clasicos catalanes es tambien problematica, 
ya que el CDGC olvid6 a una generaci6n de autores que estuvieron vivos durante 
la decada de Ios ochenta y, cuya obra ha sido practicamente vetada. 339 Jordi Coca, 
par ejemplo, reclama la presencia del texto teatral contemporanea en Ios 
escenarios de la ciudad afirmando que: 
336 La programaci6n completa del CDGC se puede consultar en Rague ( 1996: 136-39). 
337 V er lista de Ios autores representados por el CDGC recogida en el Apendice, p. X. 
338 Ademas de estos dos nombres, el CDGC presenta Ios trabajos de Jordi Teixidor, Francesc Pereira, Caries 
V ails, Joan Casas y Josep Maria Mufioz, entre otros. V er Tabla 6 (Apendice II: 497). 
339 Autores como Joan Oliver, Joan Brossa, Josep Palau i Fabre y Manuel de Pedrolo. 
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La mirada a la tradici6 s'ha centrat en Guimera, tot menyspreant l'obra de 
Rusinol, s'ha volgut veure en Sagarra mes del que hi ha, Salvador Espriu 
ha estat entes names cam a poeta, Joan Oliver ha semblat superficial 
(2003). 
Y explica que, detras de estas decisiones se encuentran razones econ6micas 
(2003). 340 Estas afirmaciones demuestran que la voluntad de las instituciones 
publicas, especialmente la Generalitat, par crear una identidad nacional 
determinada ha tenido un impacto en la selecci6n de Ios autores que deben formar 
el corpus de la tradici6n teatral catalana. 
Finalmente, segun Rague, el CDGC tambien ha realizado una labor de 
apoyo al auter contemporanea mediante becas dirigidas a la nueva creaci6n, no 
obstante, estos premios son extremadamente limitados, (uno par ana), y son, 
generalmente, dirigidos a autores ya reconocidos coma Sergi Belbel, Toni Cabre o 
Roger Bernat (2000: 19). 
Desde el TNC, Domenec Reixach ha iniciado, junta con el mismo Belbel, 
una labor de promoci6n de autores vivos que escriben en lengua catalana dentro 
del Projecte T6 de ayuda a la creaci6n contemporanea. Sin embargo, hasta el 
2002, la programaci6n del TNC tampoco se destac6 par su apoyo a Ios autores 
contemporaneos: de 1996 al ana 2000 el Nacional presenta tres obras de autores 
vivos: una de uu·isa Cunille, una de Sanchis Sinisterra y otra de Benet i Jornet. 
Par su parte, la Diputaci6 ha demostrado cierto interes par Ios autores 
contemporaneos mediante Ios premios dedicados a la autoria teatral que otorga 
340 Xavier Fabregas opina que existen dos tipos de autor teatral: Ios que ademas de escribir teatro se muestran 
politicamente activos y pagan con el silencio y ague! autor que "baja menos a las barricadas y desde la 
retaguardia mas tranquila escribia sus comedias y sus dramas", refiriendose a Benet i Jomet (1984b: 32-33). 
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conjuntamente con la Generalitat. Por otro lado, Ios teatros del lnstitut han sido 
testimonio de la producci6n, mas o menos regular, de autores contemporaneos 
vivos, quienes a su vez han sido en su mayorfa alumnos del centro.341 Este dato, 
en general positivo, continua sin representar el contacto de Ios autores 
contemporaneos con el gran publico y mas bien significa su reclusion en el sector 
profesional especializado. 342 Curiosamente, pese a su labor como productor de 
autores contemporaneos, el lnstitut no ha contemplado la posibilidad de incluir en 
su estructura pedag6gica la escritura teatral, lo cual sf ha sucedido en el sector 
alternativo.343 El interes de la Diputaci6 por la promoci6n de nuevos autores se 
testimonia en la publicaci6n de obras teatrales, ya sea en la revista Escena o las 
publicaciones del lnstitut. 
En el caso de Ios teatros gestionados por el Ajuntament, las 
representaciones de obras de autores teatrales vivos son mfnimas. Ni el Teatre 
Grec, ni el Mercat de les Flors han sido escenarios proclives a la obra de estos 
autores sino que mas bien han dedicado sus programaciones al teatro foraneo. 
Entre Ios dos, el Mercat sf que ha apostado por la presentaci6n de algunos 
auto res vivos tanto catalanes como del res to del Estado. 344 Curiosamente, y como 
muestra de la distancia que separa a la Generalitat y al Ajuntament en cuesti6n de 
gustos teatrales, Ios autores programados por este ultimo raramente han visitado 
Ios escenarios de la primera y, viceversa. Llu"isa Cunille, Jose Sanchis Sinisterra, 
341 Los estrenos de autores en las salas del Institut estan recogidos en Rague (2000). Avila confirma la 
voluntad dellos teatros del Institut por llevar a escena a autores contemporaneos (Apendice 1: 455). 
342 Asi sucede tambien en el Festival STI, donde se defiende ampliamente la figura del autor contemporanea 
pero que sin embargo se percibe como un encuentro para profesionales del teatro. 
343 Referencia a Ios talleres de escritura de la Sala Beckett, donde han nacido profesionalmente la mayoria de 
Ios autores teatrales contemporaneos. 
344 Algunos ejemplos son Jose Sanchis Sinisterra, Javier Tomeo, Augusto Lara, Llui"sa Cunille o Tomeu 
Verges. 
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Augusto Lara, Roger Bernat, Rodrigo Garcla y Javier Tomeo han sido algunos de 
Ios autores programados por el Mercat, el cual ha apostado tambiem por autores 
en lengua castellana, ya sean catalanes o del resto del Estado. Este hecho 
demuestra que dicha instituci6n, a diferencia de la Generalitat, no esta gobernada 
por fines nacionalistas, ni presenta una polltica teatral que margina por cuestiones 
lingOisticas. 
Por otra parte, es sorprendente la falta de interes del Grec por Ios autores 
teatrales vivos, Ios cuales son la excepci6n mas que la norma dentro de la 
programaci6n de un festival, que se destaca por montajes espectaculares de 
clasicos, mayoritariamente extranjeros, y que ha tendido, en sus ultimos anos, a la 
espectacularidad del teatro comercial. 
En contraposici6n, un festival de dimensiones mas pequenas como es el 
STI ha representado la puerta de entrada a la ciudad de Barcelona de autores 
contemporaneos que escriben en lengua castellana y catalana, e incluye en su 
programaci6n regular un ciclo de lecturas dramatizadas de obras originales e 
ineditas escritas por autores que trabajan en Cataluna pero no necesariamente en 
lengua catalana. 345 A pesar de que ni el Grec ni el Mercat han dado cabida a este 
tipo de experiencias, el Ajuntament demuestra su apoyo al teatro de autor 
contemporanea mediante la subvenci6n regular al circuito alternative, el cual es el 
primer promotor de la nueva escritura teatral. En el programa de subvenciones del 
Ajuntament, salas como el Artenbrut, Versus, Beckett y Tantarantana, entre otras, 
tienen un papel protagonista. 
345 Este es el caso de la Compafiia Cuarta Pared con textos de Javier Garcia Yaglie, Yolanda Pallin y Jose 
Ram6n Fermindez que lleg6 al Teatre Lliure despues de pasar por el STI o Rodrigo Garcia, que ha pasado a 
presentar todas sus a bras en Barcelona despues de su visita al STI. 
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El gusto por el teatro de gran formato por parte de Ios teatros publicos 
parece haber sido otro de Ios impedimentos con Ios que se ha encontrado el autor 
contemporanea en la ciudad de Barcelona. 346 Con piezas teatrales basadas en las 
acciones, generalmente estaticas, de pocos personajes y el apoyo esencial en la 
palabra, las obras de estos autores se alejan mucho del teatro espectaculo que se 
representa en Ios teatros publicos. Estas son, ademas, piezas tradicionalmente 
concebidas para espacios teatrales de dimensiones mas pequelias, en las que la 
relaci6n espectaculo-espectador es mas cercana. Sean o no correctas, estas 
presuposiciones son las que condicionan el futuro de Ios trabajos producidos por 
Ios autores contemporaneos. 
El desinteres por el teatro de texto por parte de Ios teatros publicos parece 
estar relacionado con la preferencia, sobre todo a principios de Ios alios ochenta y 
a finales de Ios noventa, por el espectaculo teatral no estrictamente textual. En 
esos alios Barcelona es victima de un gusto generalizado por el teatro gestual, la 
danza-teatro o el mimo. El dramaturge Rodolf Sirera describe esta tendencia como 
"a growing emphasis [ ... ] on the collective creation of plays rather than in literary 
works by single authors, with the resulting reaction against the written text, and the 
placing of greater stress on staging" (1996: 53). A esto, debe aliadirse la conocida 
tradici6n catalana por Ios "autores de compaliia", haciendo referencia a grupos 
como La Fura dels Baus, Els Joglars, La Cubana, Semola Teatre y Comediants, 
entre otros, cuyos textos a pesar de "estar publicados, ni siquiera Ios aficionados 
tienden a representarlos" (Carrion, 2002: 383). 
346 Esta es una de las razones que Paloma Pedrero argumenta para entender la situaci6n del autor 
contemporanea. Ademas la autora culpa al desinten!s por parte de Ios teatros publicos y de Ios directores 
(1990: 19). 
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El olvido de la creaci6n contemporanea aut6ctona se admite incluso en las 
paginas de un estudio llevado a cabo par la Generalitat de Catalunya, dedicado a 
analizar el estado del sistema teatral catalan, en clara paradoja con las intenciones 
de la instituci6n par potenciar el teatro catalan. Bonet confirma que "en els circuits 
que solen acollir el teatre mes professional (sales comercials i institucionals) el 
muntatges d'autors estrangers hi tenen una major presencia" (1991: 29). El estudio 
constata, ademas, que a finales de Ios ochenta y principios de Ios noventa las 
representaciones de autores catalanes disminuyeron en beneficia de Ios 
extranjeros. 347 
La tendencia a proteger a Ios clasicos del teatro catalan par encima del 
teatro contemporanea entronca con la obsesi6n que la Generalitat demuestra par 
afirmar la identidad nacional de Cataluna mediante la existencia de una historia y 
una cultura que tienen sus raices en un pasado compartido par todos Ios 
catalanes. Y, par otro lado, perpetua la actitud apocaliptica del nacionalismo 
catalan con vistas al futuro de la lengua y la cultura catalanas. En el caso del 
Ajuntament, el desinteres par Ios textos del teatro contemporanea aut6ctono se 
relaciona mas con la apuesta par el internacionalismo y la producci6n de un cierto 
teatro que no tiene su equivalente en el que escriben Ios autores 
contemporaneos. 348 Par otra parte, el interes del Ajuntament parece haberse 
decantado hacia la producci6n del teatro no textual, coma contrapeso quizas a la 
apuesta par el teatro textual de las otras dos instituciones. 
347 Vilches de Frutos afirma que esta es una tendencia general, ya que Ios autores extranjeros del s.XX son Ios 
mas representados en Ios escenarios de todo el Estado (1992: 215). 
348 Quizas la {mica excepci6n la constiutuye Llui'sa Cunille. 
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8.2 El autor contemporimeo en el teatro comercial y las salas alternativas 
La discriminaci6n sufrida por parte de Ios autores contemporfmeos vivos en 
Ios teatros publicos de la ciudad tiene su paralelo en Ios teatros privados de 
caracter comercial. Estos teatros, cuyo numero se ha multiplicado en la decada de 
Ios noventa, tampoco han incluido regularmente en su programaci6n a autores 
contemporaneos vivos. Las razones son, hasta cierto punto, similares a las que se 
han presentado en el apartado anterior. Sin embargo, a diferencia de Ios teatros 
publicos, el teatro comercial se caracteriza por la busqueda de beneficios 
econ6micos directamente derivados del espectaculo teatral y, para alcanzar Ios 
objetivos que gobiernan a este tipo de operaci6n econ6mica, busca "el exito 
popular" de sus espectaculos ante todo (Rague, 1996: 1 09). De este modo, 
aspectos como la calidad artistica, la originalidad, la creatividad o la 
experimentaci6n quedan situados en un segundo piano o no se tienen en cuenta 
en absoluto por cuanto no estan directamente relacionados con el objetivo 
principal. 
La necesidad de crear una programaci6n que, obligadamente, produzca 
beneficios econ6micos y la inexistencia de una politica que se decante hacia la 
defensa de un determinado tipo de teatro han hecho que Ios teatros comerciales 
solo ofrezcan sus escenarios a Ios autores contemporaneos vivos que han 
demostrado tanto una capacidad de conectar con el publico como la habilidad de 
escribir un tipo de teatro que genere beneficios econ6micos.349 Sin embargo, el 
exito comercial de una pieza teatral no depende unicamente de su texto, sino 
349 Coma ejemplos estan !as obras de Belbel, Jordi Sanchez y Jordi Galceran. Focus ha producido S6c lletja de 
Belbel y Sanchez, y Dakota de Jordi Galceran. 
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tambien de otros aspectos relacionados con la puesta en escena y, por ello, la 
suerte de un autor y su obra, sufriendo un escrutinio constante por parte del sector 
comercial, depende tambien, de las cantidades econ6micas que se dediquen a su 
producci6n y a su publicidad.350 
Desde Focus, Jordi Gonzalez confirma esta actitud cuando asegura que el 
autor contemporanea le ha dado la espalda al teatro (Apendice 1: 441-442). Es 
decir, que tanto el contenido como el formato de sus obras se aleja del teatro 
comercial, son excesivamente personales y ensimismadas. Para Gonzalez, el 
autor contemporanea no escribe pensando en la representaci6n ante el publico, 
sino mas como una necesidad personal e fntima. 351 Esta acusaci6n supone una 
imposici6n artistica para el autor, por parte del sector privado, absolutamente 
condicionada por Ios factores econ6micos. AI autor se le pide un texto que tenga 
como objetivo entretener al publico, que se aleje de lo personal y apele a las 
preocupaciones mas multitudinarias, que no tenga implicaciones politicas y que, 
sobre todo, contenga grandes dosis de sentido del humor. Estas son pautas de 
creaci6n marcadas por las leyes del mercado. 
En cierto modo, se puede argumentar que la actitud del sector privado 
hacia el autor contemporanea esta generada por la falta de interes que Ios teatros 
publicos demuestran por el mismo. El rechazo del teatro publico por representar a 
estos autores provoca que estos se vean abandonados sujetos a las leyes del 
teatro comercial, el cual lleva a cabo un intervencionismo en el proceso creative 
con el fin de alcanzar el exito de publico. Por esta raz6n, es posible que la 
350 Opinion expresada por Bel bel en Tuges (2000). 
351 Por el contrario, Sergi Belbel afirma que su escritura esta totalmente ligada a la representaci6n y que no 
concibe la obra sin pensar en el publico. V er Belbel (Apendice I: 423-424). 
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existencia de una polftica teatral publica que promoviera al autor y su teatro, al 
margen del contenido y el formate, pusiera fin a esta situaci6n y generara un 
estado de normalidad en el campo de la escritura teatral. 
Otro aspecto que debe tenerse en cuenta es la influencia que las 
instituciones tienen en la programaci6n de Ios espacios teatrales en si. En este 
sentido, la polftica linguistica de la Generalitat, relacionada con las cuotas de 
teatro en catalan programado en Ios teatros privados, ha producido una situaci6n 
de desigualdad y discriminaci6n hacia Ios autores que utilizan el castellano. Con 
una formulaci6n distinta, esta polftica linguistica podria haber resultado en una 
promoci6n del autor teatral vivo y, sin embargo, ha significado, mayoritariamente, 
la representaci6n profusa de teatro extranjero traducido al catalan, lo cual pone de 
manifiesto las incoherencias de la polftica teatral auton6mica. 
Par otro lado, las ayudas a Ios espacios teatrales de caracter comercial, 
ofrecidas par dicha instituci6n, demandan que un porcentaje de la programaci6n 
se lleve a cabo en lengua catalana. 352 En el caso de las grandes empresas 
teatrales, que no dependen del dinero publico, no existe la necesidad de seguir 
estas normas pero, en el caso de Ios pequenos empresarios, la norma se cumple, 
en la mayoria de Ios casos, llevando a escena a autores de otras nacionalidades 
traducidos al catalan, con lo cual tampoco se produce una labor de promoci6n de 
la escritura dramatica local contemporanea. 353 En ninguno de Ios casos la voluntad 
de proteger y generar creaci6n dramatica aut6ctona, defendida par las tres 
instituciones publicas, produce resultados satisfactorios. 
352 Este porcentaje no se hace oficial en Ios documentos dedicados a la politica teatral de la Generalitat, pero 
se ha confirmado desde la empresa privada. V er Gonzalez (Apendice I: 443). 
353 Ver Espada (1994). 
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Par otra parte, la poca atenci6n que, en el caso especial de la Generalitat, 
se dedica al circuito teatral alternative, lugar de origen y campo de practicas del 
autor contemporanea vivo, pone en duda el interes que la instituci6n tiene par este 
tipo de teatro. En este sentido, la politica teatral del Ajuntament de Barcelona se 
revela mas coherente mediante la presentaci6n de un programa de apoyo 
sistematico al circuito que asegura, coma consecuencia, la continuidad de las 
salas y el futuro de Ios autores que trabajan en ellas. 
En definitiva, el rechazo de Ios teatros publicos y privados a promover la 
obra de Ios autores contemporaneos ha provocado que esta haya terminado 
siendo recluida en el diffcil e inestable circuito de las salas alternativas, desde el 
cual, el salto al resto de Ios escenarios de la ciudad se ve frenado par las razones 
hasta aquf expuestas. En el estudio presentado par Rague sabre las nuevas 
dramaturgias, se puede comprobar que Ios nuevos autores teatrales sobreviven, 
en Cataluria, gracias a la voluntad de las salas alternativas, de las cuales se debe 
destacar a la Sala Beckett, que realiza lecturas dramatizadas, talleres, debates y 
estrenos regulares de nuevos textos. El estancamiento del autor contemporanea 
en estas salas tiene coma consecuencia la imposibilidad de llegar al gran publico y, 
por lo tanto, al publico menos especializado, resultando en un menor impacto 
social del trabajo dramatico. A su vez, esta falta de contacto con el gran publico 
repercute en el tipo de texto teatral que se escribe, creando asf un cfrculo vicioso 
de diffcil resoluci6n. Par otro lado, las dificultades econ6micas de las salas no 
permiten que la pieza se mantenga en cartelera durante un periodo de tiempo 
largo. Ademas, Ios pocos beneficios econ6micos generados por la exhibici6n en 
una sala alternativa, correlativos a las pocas localidades que estas tienen, 
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provocan que el auter no pueda vivir de su labor teatral y que tenga que buscar 
otras formas de financiacion, lo cual puede tener un efecto sabre su rendimiento 
artistico. En conclusion, pese a que la representacion del teatro de auter vivo en el 
circuito alternative es positiva, su estancamiento dentro del mismo, resultado del 
contexto generado par una politica teatral que lo margina, tiene consecuencias 
negativas. 
8.3 Los autores mas representados y su relaci6n con las instituciones 
Otro de Ios fenomenos que este apartado no puede dejar de tratar es el 
caso de Ios autores contemporaneos que si han logrado atraer el apoyo de las 
instituciones publicas y que, coma consecuencia, disfrutan de una posicion 
aventajada en el sector comercial. Estos autores, que son pocos, coma se puede 
deducir de lo hasta aqui presentado, han conseguido no unicamente ser 
representados par Ios teatros publicos sino que han sido, y son hasta el presente, 
Ios creadores de algunos de Ios espectaculos mas exitosos, en cuanto al numero 
de publico, en Ios aiios a Ios que este estudio dedica su atencion. 
Curiosamente, en su apartado dedicado al teatro mas representado desde 
1975, Rague no recoge el teatro de Ios autores contemporaneos (1996: 97-111 ). 
Sin embargo, existen algunas excepciones a esta regia y sera necesario 
plantearse que elementos las han provocado. El exito comercial y popular de estos 
autores ha venido dado, mayoritariamente, par su vinculacion con otros medias 
coma el cine o la television. 
En las siguientes paginas se quiere prestar atencion a las posibles razones 
par las cuales estos autores gozan del favor de las instituciones publicas, coma 
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este hecho ha podido tener un efecto sabre su obra dramatica y c6mo esta refleja 
Ios gustos y las tendencias politicas de las instituciones publicas. 
Por razones obvias, he creido necesario centrar mi estudio en Ios dos 
autores contemporaneos mas representados durante el periodo en el que se 
centra el analisis: Josep Maria Benet i Jornet y Sergi Belbel, a quienes se podrian 
aliadir, a finales de Ios alios noventa, Ios exitos de Jordi Sanchez y Jordi 
Galceran.354 Pese a pertenecer a dos generaciones distintas, las trayectorias de 
Benet i Jornet y Belbel, tienen significativos puntos en comun, Ios cuales han 
resultado en el exito de su teatro. 
Por su parte, Benet i Jornet sufri6 Ios duros alios setenta y principios de Ios 
ochenta, en Ios que el teatro de texto fue claramente marginado por Ios teatros de 
la ciudad y el inicio de su asentamiento coma auter dramatico no se produce hasta 
la representaci6n de Motrn de brujas (traducci6n al castellano de su obra Revolta 
de bruixes) de la m a no del CON, en 1980.355 Revolta de bruixes "no se instala en 
Barcelona, en el Teatre Romea, hasta que la obra ha sido traducida al castellano y 
estrenada con exito en Madrid", lo cual provoc6 a partir de aquel memento la 
aceptaci6n del auter en Catalulia y convirtiendole en nombre esencial de la 
dramaturgia catalana (Fabregas, 1984b: 33). 
Una situaci6n paralela la experimenta Sergi Belbel, quien inicia su carrera 
teatral en un memento de recuperaci6n del teatro de texto, en el cual las 
instituciones, en especial la Generalitat, se han dado cuenta del valor de un nuevo 
teatro escrito en lengua catalana que ademas, coma ya ha demostrado Benet i 
354 Segun Ferm1ndez Torres, Belbel es el autor m:is estrenado en Ios ocho Centros Dramaticos de las 
Autonomias entre 1984 y 1992 (1996: 56) 
355 Para un acercamiento a la obra de Benet i Jomet ver Jofresa (1996). 
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Jornet, puede traer orgullo a la naci6n. No obstante, la carrera de Belbel, nacido 
teatralmente en Ios talleres de la Sala Beckett y el Aula de Teatre de la Universitat 
Aut6noma de Barcelona (ninguno de ellos centres directamente relacionados con 
las instituciones publicas, o ciertamente, no impulsados por estas), se consolida 
cuando, en 1986, gana el premia Marques de Bradomin, creado par el CNNTE de 
Madrid, con Caleidoscopias y faros de hay, escrita ariginalmente en castellano. 
Coma Benet i Jornet, el recanacimienta en Madrid canvierte a Belbel en el javen 
salvador del teatro catalan hasta el punto que, coma afirman David George y John 
London, en 1989, "Belbel had two full scale productions running in Barcelona and a 
series of activities based on his work was organised by the lnstitut del Teatre" 
(George y London, 1996b: 91).356 
Tanto Belbel coma Benet i Jornet ven estrenadas sus obras, durante Ios 
alios ochenta y noventa, en Ios escenarios de Ios teatros institucionales de la 
ciudad, especialmente en Ios de la Generalitat y, en ocasiones, en las salas 
comerciales. Ambos autores, representan sabre todo, dos generaciones del teatro 
catalan contemporanea que, aunque parezcan unimembres, estan formadas par 
otros autores que no consiguen llegar al publico con tanta facilidad. Ambos han 
sido utilizados para demostrar la vitalidad del texto teatral contemporanea y la del 
teatro catalan contemporanea y, sus exitos, tanto en el resto del territorio espariol 
coma en el extranjero, contribuyen a asentar el estatus teatral de Cataluria dentro 
del Estado. 
356 Rague llama a esta promoci6n del autor "operaci6n Belbel" y, la considera el despertar de un mayor interes 
por el texto teatral (2000: 19). 
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Para llegar a esta situaci6n, Ios dos dramaturges tienen que cumplir tres 
condiciones indispensables: escribir en lengua catalana, conectar con el publico y 
no tratar, en sus piezas dramaticas, temas comprometidos polfticamente.357 Tanto 
Benet i Jornet coma Belbel cumplen estas caracteristicas que, sin desmerecer su 
calidad artistica, les han catapultado al exito y les han asegurado la protecci6n de 
las instituciones publicas.358 Escribir en lengua catalana se ha convertido, coma se 
ha explicado en Ios parrafos anteriores, en una condici6n indispensable para la 
puesta en escena de Ios textos teatrales en Barcelona. AI mismo tiempo, esta 
condici6n viene dada par el hecho de que Ios premios de escritura teatral 
convocados en la ciudad, que ofrecen la oportunidad de llevar el texto ganador a 
escena de manera profesional, exigen el requisite de que el texto este escrito en 
catalan. 
Par otro lado, pese a que las piezas de ambos autores han tenido coma 
temas Ios arias del franquismo, y Ios grandes temas humanos del amor, el sexo, la 
familia, la muerte, etc. ninguno de ellos ha representado una amenaza directa a 
las instituciones y su politica, coma si lo han hecho grupos teatrales que no han 
sufrido la m ism a suerte. 359 Me estoy refiriendo entre otros a Els Joglars, quienes 
con su Teledeum, Ubu President o La increible historia del Dr. Flold & Mr. Pia 
comprometieron la imagen publica de las instituciones con sus ataques 
explicitamente dirigidos al poder, al nacionalismo catalan, a la lengua, a la religion 
357 En el caso de Belbel, David George y John London establecen un dato interesante cuando afirman que 
"Belbel has had no great problems being accepted, in spite of his Spanish-speaking family background", 
confirmando asf las connotaciones marginadoras del nacionalismo catalim que se han afirmado en el capitula 
segundo. V er George y London ( 1996b: 91 ). 
358 Este ha sido el caso especffico de la Generalitat, ya que el Ajuntament ha apostado por autores 
generalmente menos representados. 
359 Rague ve en esta despolitizaci6n del teatro y alejamiento de la realidad !as caracteristicas de una 
generaci6n a la cual pertenece Belbel y de la que Benet i Jornet ha adoptado ciertos aspectos (2000: 16-18). 
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y a la burguesia catalana, entre otros temas. 360 La tendencia a descontextualizar 
las piezas teatrales situandolas en espacios sin especificar tambien contribuye a la 
despolitizaci6n de las mismas, que no son un reflejo de la realidad inmediata. 
Xavier Fabregas apunta al caracter apolitico de la escritura de Benet i Jornet 
cuando afirma que el auter "participa en el teatro independiente, en Ios debates, 
en las asambleas y encuentros no autorizados par la 'autoridad' [ ... ] pero cuando 
se pone a escribir lo hace pensando en una escena ideal, en una especie de 
Jerusalen liberada" (1984b: 33).361 Curiosamente, el critico catalan asegura que la 
Cmica obra en la que Benet i Jornet retrata la realidad de Cataluiia, Marc i Jofre o 
e/s alquimistes de la fortuna (1966), nunca ha subido al escenario (1984: 33). 
Una vez reconocidos coma autores teatrales fuera del lugar de origen, 
estos dos representan una apuesta segura para las instituciones, que 
generalmente evitan el riesgo, pero ahora se vuelcan de lleno a la defensa de su 
obra. De ahi que, Benet i Jornet sea el auter mas representado de su generaci6n y, 
Belbel, el auter joven (el unico en Espaiia) que estrena todas sus obras. Esta 
situaci6n privilegiada en la que se encuentran ambos autores ha despertado el 
interes de la empresa privada par sus textos, debido a que ya han demostrado su 
capacidad par atraer al publico y gozan de una cierta marca de calidad. Asi, Ios 
teatros privados tambien han ofrecido Ios escenarios a Ios textos de Ios dos 
autores, buscando en ellos la explotaci6n comercial. 
360 El tema de las compafiias teatrales y la relaci6n con las instituciones se tratara en el capitula novena. 
361 Benet i Jornet demuestra su cercania politica a la Generalitat con relaci6n a temas lingtiisticos y culturales 
cuando, como afirma Maria M. Delgado, verbaliza su oposici6n a que el TNC se abra con una pieza dramatica 
no catalana. V er Delgado (2003a: 276). 
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Estos dos autores comparten, ademas, el hecho de sentirse parte de la 
tradici6n teatral catalana, esto es, escrita en lengua catalana. Ambos se sienten 
parte de una cadena formada par autores coma Josep Maria de Sagarra, Angel 
Guimera o Santiago Rusifiol, entre otros, que tienen en comun el uso de la lengua 
catalana, entendida coma la lengua de cultura de Catalufia. En este sentido, Benet 
i Jornet se demuestra particularmente estricto afirmando que todo autor debe partir 
de su tradici6n, de "sus propias ralces", ya que "partir de tradiciones foraneas 
puede producir resultados mecanicos" (en Gisbert, 1980b: 37). 
Ademas, ambos han incrementado su popularidad mediante sus 
colaboraciones televisivas con la escritura de guiones para telenovelas en TV3 y, 
mediante la adaptaci6n de algunas de sus. obras para la gran pantalla. 362 La 
colaboraci6n con la television publica catalana ha sido extremadamente fertil y ha 
producido un fen6meno social en el campo de las artes escenicas y visuales de la 
ciudad. En primer lugar, ha originado un star-system catalan que ha ayudado a 
atraer publico a Ios teatros en Ios que estos actores o guionistas participaban. El 
impacto popular de las series televisivas, escritas par Benet i Jornet y Belbel, ha 
sido utilizado par Ios teatros publicos, que mediante su popularidad han 
conseguido mas publico en Ios teatros llevando sus piezas a escena. De este 
modo, Josep Maria Benet i Jornet y Sergi Belbel no son solo Ios autores vivos mas 
representados en la ciudad, sino que gozan de un c6modo monopolio en la 
escritura televisiva catalana. 
362 En el caso de Benet i Jornet, ER. fue llevada al cine bajo el titulo de Actrius y Testament bajo el de 
Amic!Amat y, Sergi Belbel ha visto Caricies llevada al cine. Ambos autores han escrito para la television: 
Ben et i Jornet escribi6 Ios guiones de la prim era telenovela de TV3, Poblenou ( 1994-1995), juntamente con 
Belbel, fue el responsable de Nissaga de poder ( 1996-1997) y, forma parte del equipo de creaci6n de Laberint 
d'ombres (1998-1999). Sergi Belbel ha sido el co-guionista de Secrets de familia (1995-1996) y ha escrito el 
telefilm Jvern (2002). 
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Esta tendencia a dirigir toda la atenci6n y ayuda hacia Ios dos autores y 
escatimar ayudas a toda una plantilla de autores teatrales vivos y actives que, 
segun Belbel, llegaron a mas de veinte a principios de Ios arias noventa, no encaja 
con la voluntad que las instituciones expresan par la promoci6n del nuevo autor o 
del autor teatral contemporanea (Apemdice 1: 440). Es mas, esta se desvela coma 
una estrategia comercial dirigida a la explotaci6n de textos y autores de exito mas 
propia del sector privado. 363 
Par otra parte, la colaboraci6n entre estos autores y la television publica 
catalana, la cual ha sido criticada par la politizaci6n que sufre en manos del 
gobierno auton6mico catalan, demuestra cierta sumisi6n en cuanto a temas y 
estructuras a una ideologia y a la aceptaci6n de unos valores morales 
determinados, que se canalizan mediante la programaci6n televisiva. 364 Los 
valores que estos autores han defendido o criticado en su obra teatral han sido 
una carta de presentaci6n que aseguraba a la administraci6n una colaboraci6n 
poco problematica en cuanto a ideologia se refiere. El hecho de que la obra de 
Benet i Jornet haya sido considerada, par la critica en general, coma teatro de 
entretenimiento con "temas psicol6gicos de interes tratados con habilidad" (Rague, 
1996: 55), y que Belbel se defina coma un autor muy preocupado par estrenar y, 
sabre todo, par conectar con el publico, han sido elementos claves de su exito y 
les han procurado el apoyo de las instituciones publicas mas conservadoras 
363 En una situaci6n identica se encuentra en el presente Jordi Sanchez, quien despues de triunfar con su pieza 
teatral Krampack, la cual tambien tuvo su adaptaci6n cinematografica, disfruta de un exito en la television 
publica catalana con su sitcom Plats bruts. Tambien se puede incluir en este grupo a Toni Cabre, cuyos 
trabajos gozan de relativo exito y fue al mismo tiempo co-guionista de las telenovelas de TV3 Poblenou, 
Secrets de familia, Nissaga de poder y Laberint d'ombres. 
364 Con respecto a la transmisi6n de valores morales mediante I as telenovelas ver Ortega Lorenzo ( 1999: 69-
70). 
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(Apemdice 1: 442-443). Ninguno de Ios dos autores representa una dramaturgia 
radical, experimental o politicamente comprometida o comprometedora, lo cual es 
un requisite esencial para su aceptacion en el sistema teatral publico y privado de 
la ciudad de Barcelona. En este sentido, el mismo Josep Maria Benet i Jornet ha 
admitido que el trabajo para la television publica esta supeditado al exito comercial 
del proyecto. En el ario 2003, cuando el autor trabajaba en la adaptacion de la 
novela de Merce Rodoreda Mira/1 trencat para TV3, afirmo que "las cadenas 
quieren repetir Ios exitos que tienen Ios demas. Te dicen que tienes que tener mas 
imaginacion, pero si llevas una idea distinta, te contestan que eso no puede tener 
exito", por esta razon el autor reconoce "hacer solo lo que me encargan" (2003). 
Benet i Jornet subrayaba tambien la presion del exito que sufre tambien como 
autor teatral: 
Lo agobiante es que tengamos que estar justificando nuestra vida y nuestra 
obra a cada momento, como si cada estreno representara jugarselo todo a 
una carta: si sale bien, puedes continuar escribiendo, pero si funciona mal, 
se acabo, ninguna otra obra tuya podra interesar (en Gisbert, 198Gb: 41). 
Por su parte, Belbel tambien ha defendido a Ios autores contemporaneos 
manifestando su importante papel en el panorama teatral de la ciudad y el peligro 
de estancamiento en el circuito alternative. Para Belbel "falta debat, falta rise, la 
televisio xucla [ ... ]. Hem de fer alguna cosa perque mes autors catalans estrenin. 
[ ... ] No es b6 que nomes estrenin a les sales alternatives. El teatre es un fet 
col.lectiu" (en Tuges, 2000). En definitiva, tanto Benet i Jornet coma Belbel son 
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conscientes de la situaci6n en la que se encuentra el teatro contemporanea y han 
puesto en march a proyectos de promoci6n para contribuir a su mejora. 365 
En definitiva, se puede afirmar que el impacto de las politicas teatrales en la 
escritura teatral contemporanea y en Ios autores vivos, esta muy lejos de reflejar 
las ideas expresadas en Ios documentos de politica teatral de las instituciones 
publicas. 
En primer lugar, Ios teatros publicos no prestan la atenci6n necesaria al 
autor vivo en general, y un cambio en esta actitud de manera continuada solo se 
percibe a finales de la decada de Ios noventa y principios del nuevo siglo. En 
segundo lugar, Ios premios a la escritura teatral promovidos por la Diputaci6 y la 
Generalitat, pese a que destacan la obra de autores contemporaneos en activo y 
le dan la oportunidad de subir a un escenario, no significan una continuidad para la 
carrera dramatica del autor, ya que no existe ninguna estructura publica destinada 
a asegurarla. Este hecho provoca la existencia de una larga nomina de autores 
con una sola obra estrenada. 
En tercer lugar, la politica lingOistica de las instituciones ha provocado la 
deserci6n del autor contemporanea que escribe en castellano de Ios escenarios 
barceloneses y ha producido una tendencia a la representaci6n de autores 
extranjeros traducidos al catalan. Por otro lado, no existen subvenciones 
especificas que estimulen la escritura teatral o que apoyen la puesta en escena de 
piezas de autores contemporaneos. Esta situaci6n ha relegado a Ios autores 
contemporaneos al silencio o al restringido circuito de las salas alternativas, las 
365 Ver Monedero (2004: 45) y Belbel (2003). Belbel es el promotor del proyecto T6 en el TNC y Benet i 
Jornet, por su parte, ha sido el encargado de llevar a cabo un ciclo de lecturas dramatizadas de autores poco 
representados para la SGAE en Madrid. 
287 
cuales son Ios unicos espacios teatrales que han prestado una verdadera atenci6n 
a la creaci6n dramatica textual contemporanea. 
Y finalmente, las instituciones adoptan modos de actuaci6n propios de la 
empresa privada cuando dedican sus esfuerzos unicamente a la defensa de 
autores que han conseguido alcanzar exito y popularidad entre el publico, a Ios 
cuales se eleva a la altura de glorias nacionales y se dedica todos Ios recursos y 
atenciones. 
En conclusion, se puede afirmar que en este terreno, coma en Ios 
anteriormente analizados, la polftica teatral de las instituciones no se dirige ni al 
tomenta de la creaci6n teatral en si, ni a la potenciaci6n del teatro coma bien 
social, sino que Ios motives principales de su interes par las artes teatrales se 
revelan coma esencialmente politicos. Entre tales motives se destacan, 
principalmente, la promoci6n de la imagen de la misma instituci6n y la realizaci6n 
de un proyecto lingOistico estrechamente nacionalista. 
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CAPiTULO NOVENO: LAS COMPANiAS TEATRALES 
Barcelona es, sin duda, el punto de encuentro y el centra de trabajo para 
las compaiiias teatrales catalanas, las cuales tienen que pasar por Ios escenarios 
de la ciudad para poder acceder a Ios del resto de Cataluiia, Ios del Estado 
espaiiol o Ios del extranjero. Como explica Boadella, se tiene la percepci6n de que 
Ios estrenos se deben hacer en la ciudad, ya que la continuidad de la compaiiia 
depende de Ios exitos conseguidos en Ios teatros de la misma (2001: 203). Por 
esta raz6n, la relaci6n que las compaiiias teatrales han tenido con Ios escenarios 
barceloneses y, en consecuencia, con las politicas teatrales de las diversas 
instituciones es muy significativa a la hora de realizar un acercamiento al tema, asi 
como tambien lo es el hecho de que de la creatividad de estas compaiiias 
depende la buena salud del teatro catalan, cuya marca de garantia ha sido 
precisamente la existencia de las mismas. 366 
Las compaiiias teatrales a las que se hace referencia son generalmente 
aquellas que, nacidas en la semi-clandestinidad bajo el franquismo, formaron parte 
del movimiento del teatro independiente y que, en la actualidad, han conquistado 
la fidelidad del publico. Su labor teatral ha sido decisiva para la promoci6n del 
teatro catalan en el extranjero, donde nombres como Els Joglars o La Fura dels 
Baus cubren el vacio provocado por la falta de autores de alcance internacional. 
El presente apartado ofrecera un acercamiento a la relaci6n entre las 
politicas teatrales del sector publico y las compaiiias, las cuales, tras establecer 
366 Desde el IRL se afirma que "gran part del prestigi internacional del teatre catala prove de la creativitat i la 
inquietud de les companyies independents" (Editorial Blau. Revista de Cultura, 2004). Opinion compartida 
por Vilches de Frutos (1992: 21 0). 
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algunas diferencias, se trataran como un todo homogeneo. Ademas, el capitula 
ofrecera, a modo de ejemplo, el caso detallado de la compaliia Els Joglars que a 
lo largo de sus cuarenta alios de trabajo ha experimentado interesantes relaciones 
con las instituciones publicas, y el de la Companyia Teatre Lliure por su caracter 
pionero de una estructura unica en Catalulia. 
9.1 Las companias de teatro independiente en Ios anos 80 y 90: 
caracteristicas generales 
Un gran numero de compaliias teatrales catalanas surgi6 a lo largo de la 
decada de Ios 80. Bonet asegura que de las 78 compaliias en active en 1991, el 
50% habia nacido en Ios alios 80 y solo un 1 0% antes del alia 75 ( 1991: 34). 
Contrariamente, Ios alios noventa no han sido testigos de tanta vitalidad en cuanto 
al nacimiento de compaliias. La gran mayoria de las que presentan sus trabajos 
en Ios escenarios barceloneses son las mismas de hace 15 alios, de ahi que se 
hable de la falta de relevo generacional en el teatro catalan (Editorial El Peri6dico, 
2003).367 El aspecto positive de este dato es la continuidad que demuestran dichas 
compaliias, que no s61o han sido capaces de llevar a cabo una labor teatral 
continua (un 48% de ellas sobrepasando Ios diez alios de actividades regulares), 
si no que han mantenido un publico tiel a sus producciones (Bonet, 1991: 35). 
Curiosamente, segun Merce Saumell, Ios noventa fueron testigos del cese de 
367 Esta sensaci6n tambien la explicita Raim6n Avila (Apendice I: 454). El descenso en la aparici6n de nuevas 
compafiias es un hecho admitido por el ICUB ( 1999a: 19). 
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muchas comparifas; las razones que causaron esta situaci6n se intentan3n 
esclarecer en este capitula (Saumell, 1998). 368 
Una primera diferenciaci6n se debe establecer entre comparifas firmemente 
establecidas (Eis Joglars, La Fura dels Baus, Comediants, El Tricicle, Dagoll 
Dagom; Vol Ras, Cia. Teatre Lliure, Semola Teatre o La Cubana), aquellas 
compariias que se crean esporadicamente alrededor de un montaje pero que no 
tienen continuaci6n, y las que han nacido al final de la decada de Ios noventa, 
cuya trayectoria sobrepasa Ios lfmites temporales impuestos par el presente 
estudio.369 De entre estas, las primeras seran las que recibiran mas atenci6n par 
ser las que mas relaci6n han tenido con las instituciones publicas. 
Las caracterfsticas jurfdicas de estas comparifas perfilan su relaci6n con las 
instituciones, ya que la formalizaci6n de su situaci6n legal es un requisite para 
trabjar en Ios teatros institucionales. La mayoria de Ios grupos provenientes del 
teatro independiente se crearon coma cooperativas, mientras que Ios nacidos en 
la democracia utilizaron el formato de sociedad limitada par las ventajas fiscales 
que este les proporciona. La unica excepci6n a esta norma la conforma la Cia. 
Teatre Lliure creada coma cooperativa en 1976 y, mas tarde, constituida en 
fundaci6n. 
Par otro lado, estas comparifas tienen en comun el estar ubicadas en 
Barcelona: un 64% de ellas tienen su sede en el Barcelones y la mayorfa de estas 
en su capital (Bonet, 1991: 37). Las razones son obvias, ya que, en la ciudad, no 
368 Algunas de !as compafiias que desaparecieron en Ios noventa son: el Teatre Experimental Independent, La 
Claca, El Globus, La Gabia, el Teatre Urba de Barcelona, Cia. Enric Maj6, Cia. Silvia Munt, Cia. Flotats o 
Cataros. 
369 V er cuadro de todas !as compafiias catalanas hasta 1991 en Bonet (1991: 35). 
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solo se encuentran Ios lugares de exhibicion, sine tambien Ios centres de 
produccion tanto privados coma institucionales. Ademas, su establecimiento coma 
compariias profesionales depende de su paso par Ios escenarios barceloneses 
dado que uno de Ios criterios que aseguran su profesionalidad es la actuacion en 
las salas profesionales, la mayoria de las cuales se encuentran en la ciudad 
(Bonet, 1991: 37). 
En cuanto a la explotacion de Ios montajes, se identifican dos estrategias: 
las compariias mas establecidas tienden a la creacion de un montaje anual o 
bienal y producen el maxima numero posible de representaciones, mientras que 
las otras tienden a un repertorio constituido par varias producciones, que 
intercalan segun la demanda y el espacio en el que representan. Ambas 
estrategias son caracteristicas del sector privado que se han adoptado para 
asegurar la supervivencia. Pese a ello, Bonet afirma que "hi ha poques 
companyies a Catalunya que presentin una activitat estable al llarg de la 
temporada", debido sabre todo a la falta de medias economicos y lugares de 
exhibicion (Bonet, 1991: 56). 
Esta escasez de medias economicos es una de las caracteristicas 
compartidas par un gran numero de compariias. La mayoria dependen de las 
subvenciones institucionales, que solo intervienen "quan hi ha un cert 
reconeixement per part de la professio - via premis o critiques favorables -", 
actitud que genera un circulo cerrado en el cual las nuevas compariias dependen 
del exito de sus primeros montajes, que no pueden llegar al gran publico par la 
falta de medias o lugares de exhibicion adecuados (Bonet, 1991: 56). La 
precariedad de las compariias provoca la inexistencia de contratos para Ios 
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actores, la falta de personal especializado en materia legal o fiscal, la falta de local 
de ensayos y la dificultad de entrar o de mantenerse en el circuito profesional. 
Esto hace que Barcelona presente un cuadro limitado de compafiias establecidas 
que no tiene problemas para encontrar espacios de exhibici6n o que en algunos 
casos dispone del suyo propio (El Tricicle, Dagoll Dagom, Cia. Teatre Lliure), y un 
numero mas extenso de compafiias que quieren ingresar en ese circulo y que lo 
consiguen, en la mayoria de Ios casos, gracias al apoyo de las empresas 
privadas. 370 
Estas compafiias tambiem tienen en comun sus criterios de programaci6n. 
Un 46% de las mismas se decanta por el teatro de autor, generalmente extranjero, 
mientras que el 31,5% por el texto propio creado colectivamente (Bonet, 1991: 42). 
Este hecho refleja la escasa tendencia a representar teatro clasico, ya sea 
extranjero o nacional, equilibrando asi la programaci6n de Ios teatros publicos. 
La comercializaci6n de las compafiias provenientes del teatro 
independiente es la ultima de las caracteristicas que debe tenerse en cuenta. 
Segun Bonet, llegada la democracia, la mayoria de ellas sufrieron un proceso de 
comercializaci6n mediante el cual pasaron "from a position of ideological and 
artistic resistance to consolidation as a cultural and institutional project" (1998: 
560). Con la democratizaci6n del fen6meno teatral, las compafiias se convirtieron 
en el segundo teatro publico, manteniendo un dificil equilibrio entre depender del 
dinero publico y producir un teatro de indole comercial en el que "the quality of the 
spectacle is more important than the ideology" (Bonet, 1998: 559-560). 
370 Ejemplo de ello son las compaftias Krampack, T de Teatre y Teatre Romea. 
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9.2 las compaliias teatrales y su relaci6n con las instituciones 
La relaci6n mas clara entre las compafiias y la administraci6n se produce a 
traves de las subvenciones, ambito que genera una diferenciaci6n entre aquellas 
compafiias que, pese a ser llamadas independientes, reciben ayudas regulares, y 
las que no cuentan con el apoyo institucional en absolute o en un porcentaje tan 
minima que no tiene ningun impacto en la exhibici6n de sus trabajos. 371 
Las instituciones tienen un compromise anual con las compafiias, que 
consiste en ayudas dirigidas a montajes unitarios, a la programaci6n o a mantener 
el local de ensayos. La Generalitat tiende a ser fiel a un grupo de compafiias y a 
subvencionar arbitrariamente a Ios montajes unitarios, mientras que el Ajuntament 
mantiene un numero de compafiias fijas a las que ayuda en el mantenimiento del 
local de ensayos o en su programaci6n. Las diferencias entre las dos instituciones 
son notables: mientras que la Generalitat presenta una clara tendencia a respaldar 
a compafiias establecidas, el Ajuntament se inclina progresivamente hacia 
compafiias mas minoritarias.372 
El gobierno auton6mico tiende a concentrar grandes cantidades 
econ6micas en pocas compafiias, las mas estables, y reparte el resto entre las 
compafiias menos consolidadas en sumas muy inferiores a las anteriores. Grupos 
como Comediants, Dagoll Dagom o La Fura dels Baus reciben regularmente 
grandes cantidades; La Cubana, Vol Ras y Els Joglars reciben dotaciones 
inferiores aunque tambien regulares y, finalmente, existe una larga lista de 
371 Hormig6n ofrece tres ejemplos de compafiias y el impacto que las subvenciones tienen en sus gastos de 
producci6n y exhibici6n, concluyendo que todas sufren problemas de financiaci6n ( 1995: 28-29). 
372 V er tablas 2 y 17 (Apendice II: 465 y 502). 
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compaliias que se reparte cantidades minusculas incomparables con aquellas 
recibidas por el primer grupo.373 
La Generalitat parece tener una predilecci6n clara por compaliias como 
Comediants y Dagoll Dagom que producen, basicamente, teatro comercial ya que, 
ademas de las subvenciones como compaliia estas reciben subvenciones anuales 
para infraestructura que van de Ios 10 a Ios 30 millones de ptas. Por otro I ado, es 
obvio que la instituci6n incrementa la subvenci6n en correlaci6n con Ios exitos de 
la compaliia. Por ejemplo, Comediants recibe, a principios de Ios ochenta, 
cantidades que van de Ios 5 a Ios 8 millones y, a mediados de Ios noventa, sus 
ayudas se situan en Ios 30. Por lo contrario, compaliias como Zotal o Zitzania, 
reciben cantidades iniciales de 4 a 5 millones y, en Ios alios 90, la primera recibe 
cantidades irregulares de 2 millones y la segunda ha desaparecido.374 
El Ajuntament, que inicia su programa de subvenciones incluyendo a este 
mismo grupo de compaliias, desarrolla, a lo largo de Ios alios noventa, un sistema 
de apoyo a compaliias mas pequelias, generalmente relacionadas con las salas 
alternativas. Esta evoluci6n tiene sentido si se piensa en cuan injusto seria que las 
dos instituciones subvencionaran a las mismas compaliias, creando asi un grupo 
reducido que recibe todo el apoyo en detrimento del resto. Por otro lado, asi como 
la Generalitat tiende a otorgar grandes cantidades a pocas compaliias (vease que 
se pasa de 26 compaliias en 1981 a 12 en el alio 2000), el Ajuntament realiza el 
proceso contrario aumentando cada alio el grupo de compaliias subvencionadas. 
373 V er tabla 2 (Apendice fl: 465). 
374 La (mica excepci6n a esta regia es la compaiiia Els Joglars, cuya subvenci6n se ha mantenido con pequeiias 
variaciones a lo largo de Ios aiios (de 10 a 13 millones) y, que la pierde en algunos aiios. 
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El conservadurismo que caracteriza a la Generalitat se ve tambiem reflejado 
en la elecci6n de compaliias subvencionadas, ya que, si su intenci6n era proteger 
el corpus de grupos teatrales independientes, acaba financiando un teatro 
mayoritariamente comercial. 375 Contrariamente, el Ajuntament tiende a apoyar a 
grupos minoritarios y a montajes moderadamente arriesgados.376 Sin embargo, el 
conservadurismo y la reticencia de ambas instituciones a apoyar a nuevas 
compaliias pueden ser la respuesta al descenso en la aparici6n de compaliias a lo 
largo de la decada de Ios noventa. 
Uno de Ios problemas que se intenta evitar desde las instituciones es la 
acumulaci6n de subvenciones par una misma compaliia. En esto, ambas son 
moderadamente justas con la excepci6n del Teatro Fronterizo, que recoge 
subvenciones anuales de ambas instituciones, o de la compaliia Dagoll Dagom, 
que acumul6 mas de 70 millones de ptas. en subvenciones en un s61o alio.377 
Pero no se trata unicamente de ingresar dinero en las cuentas de las 
compaliias sino de mantener una continuidad. En este sentido, la Generalitat 
puede ser acusada de haber abandonado a unas compaliias en beneficia de otras, 
hecho que se constata al observar las bruscas fluctuaciones, durante Ios alios 
ochenta y noventa, del numero de grupos subvencionados par la instituci6n.378 De 
26 compaliias, en 1981, se pasa a 9 en 1982, y de 34, en 1990, a 18 en 1992. 
Estos desequilibrios testifican que muchas compaliias son subvencionadas 
esporadicamente a lo largo de Ios alios y que no pueden establecerse coma 
375 Una excepci6n la constituye el apoyo regular al Teatro Fronterizo. 
376 Me refiero a Ios montajes ciberm\ticos de Marcel.li Antunez o a Ios de Semola Teatre, entre otros. 
377 Tengase en cuenta que el Fronterizo tambien recibe subvenciones del INAEM. 
378 Ademas la instituci6n no siempre ha otorgado las subvenciones prometidas que, en ocasiones, se han 
cancel ado o retrasado considerablemente. V er Editorial El Pzlblico ( 1985: 22). 
296 
profesionales, lo cual traiciona la voluntad expresada par la Generalitat de crear un 
corpus de compaiiias catalanas. El poder municipal, par lo contrario, se ha 
mantenido mas fiel a las compaiiias que subvenciona, y solo en el caso de la 
desaparicion de la compaiiia ha dejado de subvencionarla. 
Par parte de la Diputacio, se debe destacar el importante papel que realiza 
la ODA en cuanto al apoyo economico (y tambien de promocion e infraestructuras) 
a las compaiiias profesionales. Coma se ha seiialado en el capitula quinto, la 
Oficina dedica parte de su presupuesto anual a compaiiias profesionales, tanto 
jovenes coma establecidas, y mediante el Circuit d'Espectacles Professionals 
actua coma oficina de contratacion para Ios teatros institucionales barceloneses y 
del resto de Cataluiia. 
Finalmente, no se puede olvidar el esfuerzo conjunto del Ajuntament y la 
Diputacio dedicado a la Fundacio Marato de I'Espectacle, que organiza 
anualmente una maraton de exhibicion de compaiiias que, en su mayoria, no han 
entrado todavia en el circuito profesional o no han ido mas alia de las salas 
alternativas. La Marato, con un formate de mini-festival, constituye una 
oportunidad unica para la creacion del relevo generacional de compaiiias en Ios 
escenarios de la ciudad. 
La visita de las compaiiias catalanas a Ios espacios de titularidad publica ha 
sido una de las cuestiones que se ha apuntado en las palabras introductorias y, 
coma Bonet confirma, solo una quinta parte de Ios espectaculos producidos par 
estas compaiiias son exhibidos en salas institucionales. En el caso de Barcelona, 
"les companyies que han actuat de forma majoritaria a les sales institucionals son 
malt poques", de hecho solo el 10,9% de sus espectaculos son representados en 
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Ios teatros publicos (Bonet, 1991: 51). Este data manifiesta dos aspectos en 
cuanto a la programaci6n de Ios espacios publicos: la dedicaci6n al teatro de 
repertorio producido par la compaliia del centra (Poliorama bajo la direcci6n de 
Flotats), la predilecci6n par un tipo de teatro que no es el que ofrecen estas 
compaliias (CDGC), y la prioridad dada a programar compaliias extranjeras 
(Mercat de les Flors). 
Ya se ha comentado anteriormente el poco interes que Flotats demuestra 
en invitar compaliias al Poliorama: en diez alios de programaci6n, el teatro recibe 
la visita de once compaliias, seis de las cuales son catalanas, una del resto del 
Estado y cinco extranjeras.379 Si al bajo numero de compaliias invitadas, se aliade 
el hecho de que dos de las compaliias catalanas son institucionales, se intuyen en 
el Poliorama caracteristicas de la gesti6n teatral del gobierno aut6nomo coma la 
falta de apoyo al teatro independiente y la apuesta definitiva par las producciones 
propias. 
El CDGC presenta un cuadro similar. Tras unos alios iniciales en Ios que el 
Romea abri6 sus puertas a una gran variedad de compaliias (mayoritariamente 
catalanas), el Centre constituy6 una compaliia propia dedicada al teatro de 
repertorio que dej6 poco lugar a Ios grupos independientes. Entre las esporadicas 
actuaciones de compaliias invitadas las extranjeras son excepcionales y las del 
resto del Estado inexistentes, con la excepci6n de La Cuadra de Sevilla (1988-89), 
el CON (1989-90) y una coproducci6n con el CNNTE (1990-91).380 Par otro lado, la 
apuesta par nuevas compaliias es nula, con la unica excepci6n de Krampack 
379 V er 10 anys de Companyia Flotats (1993) y Tabla 10 (Apendice 11: 489). 
380 Las dos ultimas son tambien compafiias institucionales. V er Tabla 6 (Apendice II: 480). 
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(1996-97), que a partir de ese aiio sera rescatada por el teatro comercial. Las 
compaiiias de teatro independiente catalan no tienen gran acogida, como tampoco 
la tendran en el TNC: Els Joglars presentan solo dos espectaculos en dieciseis 
alios, mientras que Dagoll Dagom, Comediants, El Tricicle, Vol Ras solo suben 
una vez al escenario del Romea.381 
El TNC fue, en cierta medida, la gota que colm6 el vaso en cuanto a Ios 
desencuentros entre la Generalitat y las compaiiias independientes. Estas 
consideraron que un teatro nacional debia ser el teatro de las compaiiias, por 
haber ayudado a construir el teatro "nacional" catalan y por representarlo, 
consistentemente, en el extranjero.382 Sin embargo, pese a las promesas iniciales 
de Flotats, en cuanto a la presencia de las compaiiias independientes en la 
programaci6n del teatro, estas han sido completamente olvidadas. Els Joglars 
afirman no haber sido nunca invitados al nuevo teatro y, Comediants, La Fura dels 
Baus, Semola Teatre y el Teatro Fronterizo lo han sido una sola vez. La 
programaci6n del TNC se basa, principalmente, en producciones propias con un 
sistema de contrataci6n de actores por montaje. 
En definitiva, el apoyo que la Generalitat ofrece a las compaiiias 
independientes se centra en un programa de subvenciones que da preferencia a 
las mas establecidas negando, casi por complete, sus espacios de exhibici6n a 
todas las compaiiias en general. Sin la posibilidad de representar en Ios teatros 
publicos, las nuevas compaiiias seven, como Ios nuevos autores, relegadas a Ios 
381 V er Tabla 6 (Apendice 11: 480). 
382 V er comentarios de Jordi Gonzalez (Apendice I: 446-447). 
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espacios y al publico minoritario de las salas alternativas, y solo el exito de publico 
les abrira I as puertas de Ios teatros comerciales. 383 
Los teatros municipales han sido, hasta cierto punto, mas proclives a 
acoger a compafiias independientes catalanas, ademas de suponer una apuesta 
definitiva por las compafiias extranjeras y del resto del Estado. El Mercat de les 
Flors ha constituido el escenario teatral de las compafiias independientes 
aut6ctonas. Desde sus inicios, demuestra un apoyo incondicional hacia las 
mismas y, grupos establecidos coma Els Joglars, Comediants, La Fura dels Baus, 
Cia. Teatre Lliure, La Cubana o Cia. Caries Santos, presentan en el sus trabajos al 
lado de compafiias mas minoritarias coma Zotal, Semola, Teatre Invisible, Teatro 
Fronterizo, Cia. Carme Portaceli, Zitzania, Teatre a la Deriva, La Gabia Teatre o 
Cia. La Infidel, entre otras. Ademas, el Mercat tiende a dar oportunidades a 
j6venes compafiias que todavia no han conquistado el favor del publico 
barcelones, coma sucedi6 con Ios primeros espectaculos de T de Teatre, Los Los 
o General Electrica/Roger Bernat, y de programar a un alto numero de compafiias 
del resto del Estado, entre ellas el CON, la CNTC, el Teatro de la Abadia, o mas 
j6venes coma Ur Teatro, La Tartana Teatro y La Carniceria.384 
Par lo que se refiere al Festival Grec la actitud es muy similar. Pese a que 
este tiende mas hacia la programaci6n de compafiias reconocidas y espectaculos 
de gran formate, todas las compafiias establecidas arriba mencionadas han 
383 Este ha sido el caso de compafiias como Krampack, T de Teatre, Kronos Teatre o General Electrica/Roger 
Bernat, las {micas compafiias nacidas en la decada de Ios noventa. 
384 Ver programaci6n completa del Mercat en Rague (1996: 139-141). 
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participado en el Festival, y muchas de ellas estuvieron involucradas en la 
recuperaci6n del mismo, en 1976.385 
En contraposici6n, Ios teatros del lnstitut tienden a presentar Ios trabajos de 
compaiiias practicamente desconocidas y minoritarias, que, en ocasiones, no 
tienen continuidad tras el primer montaje en un esfuerzo par contrapesar el olvido 
del resto de las instituciones. En este sentido, Ios espacios del lnstitut se 
asemejan a las salas mas alternativas de la ciudad llevando a cabo una 
programaci6n parcial de verdadero riesgo. 
Las cuestiones lingUisticas en relaci6n con el teatro que se representa en 
Barcelona vienen siendo un aspecto de obligada menci6n en todos Ios apartados 
de este estudio y el de las compaiiias independientes no es una excepci6n. Las 
afirmaciones de Javier Garcia YagUe en cuanto a la dificultad que experimentan 
las compaiiias del resto del Estado para entrar en el teatro de la ciudad, se 
confirman al comprobar las carteleras teatrales de las decadas de Ios ochenta y 
noventa, donde se demuestra que el numero de compaiiias del Estado que han 
actuado en Barcelona es escaso, y se ve superado par el numero de compaiiias 
extranjeras cuyos espectaculos son en otros idiomas (Apendice 1: 397). 
Las compaiiias del Estado que, con mas regularidad, visitan teatros 
barceloneses son las institucionales (CON y CNTC) y las consolidadas (La Cuadra 
de Sevilla o el Teatro de la Abadia), todas ellas con excelente acogida en cuanto 
al numero de espectadores. Tambien se producen las visitas esporadicas de 
385 V er Ajuntament de Barcelona (2002). 
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pequenas compariias coma la Cia. Cuarta Pared, La Tartana Teatro, Ur Teatro o 
La Carniceria, mayoritariamente propiciadas por el STI, el Lliure y el Mercat.386 
La omnipresencia de compariias independientes que trabajan en lengua 
catalana no hace mas que reafirmar la estricta politica linguistica que afecta al 
teatro. Las pocas compariias independientes catalanas que utilizan el castellano 
estan relegadas al circuito alternative o a la desaparici6n, y aun mas aquellas 
compariias que no utilizan la lengua coma vehiculo de expresi6n y que no 
cumplen la funci6n de normalizar el catalan coma lengua artistica tampoco son 
favorecidas por las instituciones.387 
9.3 La intervenci6n publica en las compaiiias independientes. El caso de Els 
Joglars 
En este apartado se pretende, a modo de ejemplo, presentar el efecto que 
la intervenci6n publica, en especial de la Generalitat, ha tenido sabre la compania 
teatral Els Joglars, la cual ha experimentado, por su gusto por el teatro satirico y 
politicamente comprometido, situaciones de injerencia politica e intentos de 
intromisi6n en su labor artistica. El apartado intenta demostrar que la politica 
teatral de las instituciones no solo se ha limitado a proteger el teatro sino que ha 
intentado utilizarlo para crear una imagen determinada y ha pretendido eliminar el 
caracter critico inherente a sus manifestaciones artisticas.388 
386 No obstante, el exito de las compafiias independientes catalanas alrededor del Estado espafiol ha sido muy 
evidente en Ios ultimos diez afios. Los espectaculos de La Fura dels Baus, La Cubana, Dagoll Dagom, Els 
Joglars, Cia. Teatre Lliure o Comediants han sido el orgullo de la naci6n catalana y sus instituciones. 
387 De entre ellas sorprende la marginaci6n sufrida por El Tricicle, que apenas ha recibido ayudas 
institucionales o actuado en Ios teatros publicos. 
388 V er Ios videos de San Sebastian ( 1998) y Sorribas (2002). 
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La cuesti6n a plantear es d6nde encaja la comparifa de Boadella en el 
paisaje teatral que la Generalitat convergente ha querido para su naci6n. Los 
desacuerdos entre ambas partes han sido muchos a lo largo de estos veinte alios 
de democracia y, en su mayorfa, estan relacionados con la polftica de 
subvenciones, herramienta que la instituci6n publica ha utilizado, con mayor o 
menor exito, para acallar a un cierto tipo de teatro. Las razones por las que el 
trabajo de Els Joglars ha sido blanco de esta instituci6n se situan en el campo del 
contenido mas que en un desprecio por la estetica de sus piezas. En muchas 
ocasiones, se puede afirmar que de la obra dramatica se conoce unicamente el 
contenido mas superficial y esquematico, el cual resulta suficiente para llevar a 
cabo la castraci6n econ6mica. 
Los inicios de Els Joglars se encuentran en el teatro independiente, pero la 
comparifa inicia su recorrido como comparifa concertada con la Generalitat en 
1981 junto con Comediants, Dagoll Dagom, Comparifa Teatre Lliure y La Gabia 
entre otras. A diferencia de las j6venes comparifas actuales, que como afirma 
Boadella, esperan iniciar su trayectoria teatral con la subvenci6n, Els Joglars no 
dependi6 nunca de Ios dineros oficiales pero compartfa la creencia, practicada por 
las instituciones, de que el teatro debfa estar al servicio del pueblo y por lo tanto, 
subvencionado (2001: 211 ). Con la convicci6n de que la subvenci6n no consistfa 
en un tributo de vasallaje, Els Joglars continuaron con su teatro fiel a la payasada 
y a la crftica irreverente de las costumbres de la sociedad catalana y espariola que 
habfan iniciado bajo el franquismo. Boadella ha asegurado en diversas ocasiones 
que para el "hay mas teatro fuera que dentro de Ios teatros", lo cual reafirma la 
voluntad de extraer Ios temas de su dramaturgia de la realidad que le rodea y de 
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las preocupaciones que le producen un cierto estado politico-social (en Perez 
Coterillo, 1982: 25). Sin embargo, su obra La Torna estrenada en 1977 resulta en 
un antecedente de Ios conflictos que sucederan en Ios alios posteriores. Coma 
afirma la misma compania: "cuando Jordi Pujol gan6 las elecciones, en 1981, 
sabia perfectamente quienes eramos. No podia haber enganos: La Torna habia 
condicionado nuestra imagen ante el poder" (2001: 52).389 
AI polemico case de La Torna sigui6 la libre adaptaci6n del Ubu Roi de 
Alfred Jarry, Operaci6 Ubu (1981), que puso sabre el escenario del Teatre Lliure al 
recien investido President protagonizando una satira despiadada de su ambici6n 
de poder y su defensa de una cultura catalana. 390 La obra, ademas de la satira 
personal del President, representa una mofa absoluta del concepto de Cataluna 
creado par la Generalitat y critica la hipocresia del concepto "Catalunya som tots" 
y de "Catalunya, pais d'acollida", subiendo a escena un nacionalismo mezquino, 
racista, altamente conservador y egocentrico, personificado en la figura de Pujol. 
La pieza es, coma todas las del grupo, un ejemplo de satira politica explicita, 
corrosiva e inc6moda para el poder que demuestra su vulnerabilidad cuando en 
ese ana de 1985 intenta vetar las subvenciones al Lliure, donde se representa la 
obra. 391 Segun Fabregas a partir de ese memento el teatro se convirti6 en la 
mayor preocupaci6n de la Generalitat en terminos de politica cultural: 
El teatro era[ ... ] una parcel a que[ ... ] se les escapaba; una parcela ademas 
escandalosa, capaz de provocar disgustos de consideraci6n, coma se 
389 Para un detail ado in forme del caso La Torna ver Mall6 ( 1998). 
390 Ver Boadella (1985). El personaje de Ubu "oscila como el gran pendulo de la imbecilidad nacional, entre 
el trono y el mont6n de basuras, la gloria y las patadas en el trasero, la popularidad y el fracaso" (Gonzalez 
Salvador, 1979: 50-51). 
391 V er paginas dedicadas a la polemica en Els Joglars (2001: 53-56). Mario Vargas Llosa corn para la 
producci6n al golpe de estado del23-F (1981). Ver tambien EFE (2001), Villan (1985a) y Torres (1996). 
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habia demostrado con el estreno de Operaci6 Ubu [ ... ]. "jNi un real al 
Lliure!", era el grito de guerra que escuche durante semanas en Ios 
despachos de la Consejeria de Cultura, cuando alguien hablaba del futuro 
reparto de las subvenciones (1981: 94). 
El ana 1995 el grupo subio al escenario una version actualizada de la 
misma obra que nace, segun Boadella, de la necesidad de vengar el maltrato 
recibido par la compania par parte del gobierno, en general, y de Ios medias de 
comunicacion en particular. 392 
El segundo de Ios episodios que se debe destacar aqui, es el de un carte 
de subvenciones que se relaciona con la llamada "operacion rescate" del actor y 
director Josep Maria Flotats (Perez de Olaguer, 1984a: 24-25). Coma resultado de 
Ios millones pagados a Flotats, la compania que actuaba en esos mementos en el 
Condal fue expulsada del teatro donde Flotats estreno Una jornada particular, 
mientras la Generalitat se embarco en un proceso millonario de la renovacion del 
Poliorama, provocando el recorte de la cantidad economica prometida a Els 
Joglars. 393 Tras una vis ita a la Conselleria de Cultura, para discutir el caso, Els 
Joglars afirman que "las ayudas publicas desaparecieron automaticamente o se 
redujeron a la minima expresion. Los teatros empezaron a eludirnos. La television 
publica nos ignoro desde su inauguracion" (2001: 54). La campana de descredito 
dirigida hacia Els Joglars llego entonces hasta el punto de que el mismo President 
declaro en Ios circulos politicos de la Generalitat que su obligacion era "estar 
392 Segun Boadella "la raz6n de que aftos despues volvieramos al Ubu fue, como tantas otras veces, la 
venganza" (Els Joglars, 2001: 54-55). El concepto de venganza relacionado es esencial para entender el 
trabajo del grupo. Para Els Joglars, el teatro constituye el lugar publico para poner de manifiesto Ios 
desencantos de la sociedad. V er Boadella (200 I: 57). 
393 V er Editorial El Publico (1985: 22). 
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contra Boadella y contra todo lo que el representa" (2001: 48). La reposici6n de la 
pieza resulta en la perdida de la subvenci6n anual y la representaci6n en un teatro 
privado. 394 
En 1983, Els Joglars retornan a Ios escenarios con Teledeum, un retrato 
esperpentico de la lglesia cristiana y sus valores, al cual se retira el dinero 
prometido aludiendo a una insuficiencia de fondos. 395 El escandalo provocado por 
la obra a lo largo del territorio espariol es tal que Jordi Pujol se ve obligado a 
declarar que "la Generalitat no tiene nada que ver con el contenido de esta obra y 
que no quiere tener nada que ver en el futuro. Con Els Joglars se adopt6 un 
compromise de ayuda [ ... ] antes de hacerse la obra. Yo personalmente no siento 
ningun deseo de verla" (E/s Joglars. 40 anys, 2003). 
La actitud dirigista e intrusiva de la Generalitat se deja ver tambien en Ios 
alios noventa. En 1997 la Generalitat ofrece a la compariia estrenar La increi"ble 
historia del Dr. Floi"d & Mr. Pia en el Romea, a cambio de que el director realizara 
en ella algunos cambios. 396 Entre Ios cambios se proponia que el nombre de Flo"it, 
alusi6n a un importante empresario de la burguesia catalana, se sustituyera por 
el de Williams, dejando asi limpio para la posteridad al representante de la 
industria y el progreso catalan. Sin embargo, la compariia ha continuado 
recibiendo subvenciones, pese a que segun ellos estas no condicionan el 
producto y ni siquiera constituyen una ayuda suficiente para una compariia de 
alcance internacional (Boadella, 2004). 
394 Ubu President se represent6 en el Tivoli en 1996 y en el Poliorama en el 2002. La compafiia, con la 
excepci6n de 1997, solo ha vuelto a un teatro publico con su producci6n m as reciente en el 2004. 
395 Ver Boadella (1994). Para las polemicas causadas por Teledeum ver: Collell (1985), Filbregas (1984a), 
Perez Coterillo (1984 y 1987a), Mitgang (1984), Romero ( 1984), Arce (1985) y Poblaci6n ( 1985b ). 
396 Segun la compafiia, la oferta se realiz6 aprovechando sus desavenencias con el Ajuntament y "para pararle 
Ios pies a Flotats". El grupo acept6 para "abofetear al Ajuntament y joder a Flotats" (Els Joglars, 200 I: 55). 
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Una de las ultimas polemicas protagonizadas par el grupo ha side la 
relacionada con el nuevo Teatre Lliure y el Ajuntament de Barcelona. Els Joglars, 
miembros de la Fundaci6 Lliure que financia parcialmente el proyecto, hicieron 
publico su desacuerdo en que el Ajuntament se convirtiera, no s61o en el 
mecenas sino tambien en el gestor del teatro. Los hechos producidos alrededor 
de la creaci6n del nuevo centra, hicieron que Els Joglars, junta con Comediants y 
la Cia. Gelabert-Azzopardi, retiraran su apoyo econ6mico y se negaran a subir a 
su escenario. 397 Afortunadamente Ios desacuerdos entre el Ajuntament y la 
Fundaci6 se resolvieron para asegurar la apertura de este nuevo equipamiento 
en el que Els Joglars han presentado su ultima producci6n. 
Coma se ha podido comprobar, la relaci6n entre Els Joglars y las 
instituciones pone de manifiesto aspectos que reflejan claramente incoherencias 
en la gesti6n teatral del sector publico, el cual manifiesta intentos de intervenci6n 
en el proceso artistico dentro del sistema democratico. 
9.4 Los desacuerdos y la falta de compromise institucional. El caso de la 
Companyia Teatre Lliure. 
La Companyia Teatre Lliure nace de la union de individuos provenientes 
del teatro independiente, algunos de ellos con bastante experiencia en el campo 
teatral (Carlota Soldevila habia side miembro fundador de Els Joglars en 1962 y 
Puigserver, Montanyes i Graells provenian del Teatre de I'Escorpi). Tras la 
adquisici6n del Teatre Lliure, en el barrio periferico de Gracia, inician sus 
actividades en 1976 y, con casi treinta alios a sus espaldas, se han convertido en 




una de las companias de repertorio mas s61idas del teatro catalan y del conjunto 
del Estado. 398 
Pero el valor de la compania reside en haber consolidado un publico 
teatral para la ciudad, un grupo de profesionales, un repertorio extranjero y 
aut6ctono y, ante todo, un modelo de gesti6n unico que ha demostrado su 
viabilidad a traves de Ios alios. Dados estos hechos, cabria esperar que las 
instituciones publicas de la ciudad hubieran unido sus esfuerzos para ayudar, 
proteger y promocionar la labor de este grupo de profesionales teatrales, ya que 
representan uno de Ios elementos claves para el teatro barcelones y catalan. Sin 
embargo, la trayectoria de la compariia ha estado marcada por Ios desacuerdos 
constantes con las instituciones, que parecen haber querido frenar su crecimiento 
y, por lo tanto, el del teatro catalan en general. 
La Companyia Teatre Lliure fue engendrada paralelamente a un concepto 
de teatro completamente nuevo para la ciudad. Puigserver afirma, que tras la 
burocratizaci6n de Ios teatros publicos de la Europa Central y del Este, se exigia 
la creaci6n de una idea de teatro publico, que contara con ayudas institucionales 
pero que tuviera una gesti6n econ6mica y artistica totalmente independiente 
(1987: 115). En realidad, la compariia funciona coma "una iniciativa teatral 
privada pero con vocaci6n publica" (Editorial El Publico, Marzo 1987: 21) ya que 
no esta motivada por la explotaci6n comercial de Ios espectaculos y "assumeix un 
compromis historic, etic i moral" con la sociedad en la que surge (Teatre Lliure, 
1987a: 115). La compariia, como el teatro, esta basada en el sistema de la 
398 Para la trayectoria de la compaf\ia: Alonso (1979), Teatre Lliure (1987a), Melendres (1986), Sagarra (1987) 
y (1998), Vih't i Folch (1987a), Ytak (1993) y Delgado (1998a). 
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cooperativa lo cual refuerza la idea del teatro "sencer" (entero), es decir, un 
centre de producci6n con medios de trabajo propios y, en el que Ios actores y 
directores tambien eran Ios gestores, Ios decoradores o Ios electricistas (Teixidor, 
1987: 15). En cuanto a su caracterizaci6n, la Companyia Teatre Lliure toma la 
decision de ser una compariia de repertorio, no de creaci6n que lleve a escena 
"un teatre de bons textos", mas alia de la lengua en la que esten escritos 
(Teixidor, 1987: 16). 
El grupo recibe, desde el ario 1980, subvenciones regulares de la 
Generalitat, el Ajuntament y la Diputaci6, pero afirma constantemente su caracter 
independiente mediante un control total sobre cuestiones artisticas. Ello provoca 
algunos desencantos en las instituciones, en especial la Generalitat, y en algunos 
sectores del teatro catalan, por su falta de compromise con el teatro aut6ctono. 399 
Reacci6n que constata la creencia, por parte de algunos sectores, que siendo un 
teatro publico, debe respetar ciertos criterios de programaci6n (clasicos catalanes, 
nuevos autores y teatro en catalan, en general). Por lo contrario, la compariia se 
decanta hacia el teatro de texto extranjero, reafirmando su creencia en que el 
teatro es "una parcel.la de llibertat" (Pasqual, 1987: 23). 
Pese a ser recipiente de subvenciones regulares, en 1981, el Lliure se 
apunta a las criticas dirigidas a la Generalitat por su gesti6n intervencionista y un 
sistema de subvenciones que no se cumple con puntualidad y que, en ocasiones, 
ni siquiera llega a materializarse. 400 Victima de I as amenazas, que la misma 
instituci6n habia dirigido hacia el teatro por su implicaci6n en el proyecto 
399 V er Gall en ( 1996). 
400 Ver Editorial Pipirijaina (1979) y "Grave atentado de la Generalitat contra el teatro catahin" (1981: 90-92). 
Segun estos artfculos el retraso en !as subvenciones provoca que la compafifa trabaje sin cobrar. 
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Operaci6 Ubu de Els Joglars, el Lliure reafirma su voluntad de lucha par un teatro 
sin injerencias politicas. 
En el ana 1988, cuando el teatro se ha constituido coma Fundacio para 
dar cabida a la inversion privada, la companfa plantea a las instituciones la 
gestion conjunta del CDGC. Los principios de la propuesta, recogidos par Benach, 
sugieren una fusion que podrfa haber representado la salvacion del Centre (cuya 
gestion no habfa acabado de cuajar dentro del teatro de la ciudad), y suponfan 
una solucion a Ios problemas de espacio del Lliure y Ios de programacion del 
CDGC (1988a: 14). 401 Sin embargo, la Generalitat rechaza el proyecto 
prometiendo ayudas de infraestructura al teatro que, en realidad, no se llevaran a 
cabo. 
La gran pesadilla del Lliure han sido, hasta el ana 2003, las limitaciones 
espaciales. Pese a constituir una de las companfas mas representativas del 
teatro catalan, las instituciones le han negado repetidamente la cesion de 
espacios, que permitieran continuar su labor en condiciones optimas. Esta 
incongruencia se refleja en la perplejidad de Puigserver cuando afirma que "el 
context del nostre pafs es contus. Hi ha poders i contrapoders [ ... ] gairebe 
sempre en oposicio al que proposem la gent de la cultura" (1987: 115). 
AI fallido proyecto de la Plaza de toros de Las Arenas, siguio una larga 
espera que solo produjo frutos en 1989 con la cesion oficial del Palau de 
I'Agricultura par parte del Ajuntament de Barcelona.402 No obstante, la companfa 
tuvo que esperar hasta el ana 2003 para poder ver hecho realidad su proyecto, 
401 V er tambien Benach ( 1989b: 7 -8). 
402 Para el proyecto de Las Arenas ver Editorial El Pziblico ( 1987: 21-22). 
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tras intensas negociaciones alrededor de la gesti6n del nuevo teatro. En primer 
lugar, el retraso se produce par la negaci6n de la Generalitat a participar en el 
proyecto ya que "el Lliure es socialista y un proyecto municipal par encima de un 
proyecto teatral" y, que "ellos ya inventaron el Teatre Nacional y le dedican tantos 
recursos coma sean necesarios" (Fondevila, 2001: 44). Par su parte el 
Ajuntament, principal agitador de la idea es acusado de no "conseguir acuerdos" 
y de convertir al Lliure en uno de Ios focos de enfrentamiento con la Generalitat 
(Fondevila, 2001: 44). A escala individual, Ferran Mascarell, presidente deiiCUB, 
es acusado de poner condiciones al apoyo municipal del Lliure, actitud que, al 
parecer, provoc6 la dimisi6n de Llufs Pasqual.403 
En este contexto, la companfa produce en el ana 2002 un manifiesto que 
exige "a les institucions un acord que consolidi el financ;ament del nou Teatre 
Lliure [ ... ] cam una proposta amplia, oberta i plural", cuya viabilidad y veracidad 
se comprobara en el futuro con el funcionamiento a largo plaza del nuevo teatro 
(Teatre Lliure, 2002).404 
En conclusion, se puede afirmar que el compromise de las instituciones 
para con las companfas teatrales, pese a presentar diferencias entre las distintas 
administraciones, pasa par un apoyo que roza Ios lfmites de la intromisi6n. Coma 
asegur6 Fabia Puigserver, la gran responsabilidad de las instituciones se diluye 
en "la necessitat d'afirmaci6 de poder, la utilizaci6 i manipulaci6 de la cultura, les 
lluites internes [ ... ] i, en ultim terme, la incomprensi6 davant d'un teatre que es 
403 Montanyes tambien sugiere intentos de intervenci6n artistica en Fondevila (2000). 
404 El nuevo director del teatro, Alex Rigola, recordaba alas instituciones que "la cultura no esta a su servicio, 
si no que son ell as I as que tienen que estarlo" (en An ton, 2001 ). 
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mou en el terreny incontrolable de l'art", lo cual ha hecho diffcil una relaci6n que 
podrfa haber potenciado la intensa creatividad demostrada por las compafifas del 
teatro independiente catalan desde Ios alios sesenta del pasado siglo (1987: 115). 
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CAPiTULO DECIMO: El SECTOR PRIVADO: lAS EMPRESAS V LAS SALAS 
Al TERNATIVAS405 
Paralelamente al sector publico, existe en Barcelona un creciente sector 
teatral constituido por la empresa privada y las salas alternativas. En el presente 
apartado, se pretende averiguar si la evoluci6n de este sector ha sido influenciada 
por las politicas teatrales de las instituciones anteriormente analizadas. 
La inclusion de este apartado se ha considerado necesaria por la vitalidad 
que este sector ha presentado sobe todo a lo largo de Ios aiios noventa y, el obvio 
impacto sobre el panorama teatral de la ciudad que este ha tenido, ya sea tanto 
por su demostrada capacidad por atraer al publico como por su alta productividad 
artistica. 
10.1 El sector privado. Modos de producci6n y exhibici6n. 
Como sector privado se entiende aquel que nace de una iniciativa en la que 
no interviene la administraci6n publica. Segun Garrido Guzman, el teatro privado 
"surge de la sociedad a traves de individuos o estructuras secretariales" y consiste 
"en cualquier modelo organizativo que movilice recursos privados y Ios movilice 
hacia el teatro" (1999: 215). En este sentido, las empresas teatrales privadas se 
gestionan como cualquier otro tipo de empresa en un mercado libre y capitalista, 
siguiendo las normas de la oferta y la demanda. Contrariamente a lo que sucede 
con Ios teatros publicos, estas empresas no tienen deberes morales para con sus 
405 La division de terminos que encabeza este apartado se debe a la imposibilidad de englobar bajo el titulo de 
sector privado a dos modos de producci6n y exhibici6n muy distintos. 
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espectadores y no persiguen, coma principio, otro objetivo que el de la rentabilidad 
y la explotaci6n econ6mica de Ios espectaculos, lo cual tiene un impacto claro en 
el tipo de teatro que producen. Paralelamente a la empresa privada, existe un 
sector hibrido que, pese a ser politicamente independiente de las instituciones, 
necesita su financiaci6n: las salas alternativas. 406 Ambas estructuras representan 
una alternativa al sector publico e interactuan con el en distintos terminos. Estas 
relaciones han marcado, indudablemente, el modo de hacer de este sector, que ha 
experimentado un crecimiento extraordinario en Ios alios ochenta y noventa. 
Diversos criticos niegan la existencia de una distinci6n clara entre sector 
privado y publico, aludiendo al hecho de que: 
El teatro privado que se produce en Espalia, practicamente en su totalidad, 
cuenta con el apoyo de las administraciones publicas. Es un teatro 
parcialmente intervenido. [ ... ] Es un teatro privado subvencionado (Garrido 
Guzman, 1999: 216). 
Par lo tanto, existen dudas sabre si se puede hablar de un verdadero sector 
privado o si, coma Garrido Guzman propane, se deberia hablar de un sector 
mercantilista, el cual no difiere del teatro publico en su financiaci6n sino en sus 
principios y objetivos. Par otro lado, si se tiene en cuenta que, a finales de Ios 
alios noventa, tambien el sector publico ha iniciado un proceso de privatizaci6n, 
aunque muy moderado, mediante la inversion de capital privado en proyectos 
teatrales publicos y que, ademas, sus objetivos y principios se han acercado 
406 La denominacion salas alternativas se refiere a aquellas que pertenecen a la COSABA, ya que existen otros 
teatros de pequefio formato que no comparten la filosofia de estas salas. Entiendo que Ios espacios que no se 
han adherido a la Coordinadora no se ven a si mismos como salas alternativas. Los teatros que formaban parte 
de COSABA hasta el 2000 son las salas Beckett y Muntaner, Versus Teatre, Espai Escenic Joan Brossa, Nou 
Tantarantana, Teatre Malic y Artenbrut Teatre. 
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paulatinamente a Ios del teatro mercantilista, uno debe preguntarse hasta que 
punto la separacion entre sector publico y privado es valida.407 
Esta es una tendencia que se percibe en toda la Europa accidental, donde 
el apoyo publico al teatro se ve influenciado, a partir de Ios arias 80, per el sistema 
norteamericano, en el cual la inversion privada es clave para la supervivencia del 
sector. No obstante, el sistema europeo no ha sido plenamente sustituido y ha 
dado lugar a formas hibridas come las arriba serialadas. Para Schuster, la razon 
por la que la privatizacion total no ha cuajado en Europa accidental, ni siquiera 
cuando la iniciativa es de origen completamente privado, es la creencia tradicional 
de que el Estado tiene el deber de proteger a la cultura (1985: 48). En el caso 
catalan ese proteccionismo ha llegado a una "deria de cultura que [ ... ] esta per 
damunt de la realitat cultural del pais" que se intenta implantar mediante la 
intervencion y que no da total libertad al sector teatral (Daniel Martinez en Miret, 
2003e). 
La conquista de la libertad es uno de Ios factores que dan nacimiento al 
sector privado ya que la inversion privada, sabre todo si es multiple, reduce la 
concentracion de poder y, por le tanto, la intervencion estatal. Sin embargo, en el 
se produce otro tipo de intervencion, la de las fuerzas del mercado, las cuales 
tienen un impacto definitive en un sistema en el que el producto teatral tiene que 
sobrevivir al deficit entre una multitud de ofertas. 
Per otro lado, el sistema privado puede ofrecer, en sus mas solidos 
ejemplos, una gran estabilidad al sector teatral, y protegerlo de Ios vaivenes 
presupuestarios de las instituciones publicas, provocados, las mas de las veces, 
407 Esta tendencia a! mercantilismo por parte del sector publico es admitida por el ICUB (l999a: 21). 
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por hechos completamente ajenos al sector. Pero, ante todo, la estabilidad 
economica del sector privado depende totalmente de su exito como programador, 
el cual puede poner bajo presion la calidad artistica del producto.408 
En conclusion, una situacion ideal consistiria, como afirman Heilbrun y Gray, 
en un sistema concertado para las artes escenicas en el que capital publico y 
privado formaran una inversion compartida y Ios focos de poder se dividieran, 
otorgando el poder de decision artistica a las personas que les corresponde y el 
cuidado de la gestion a Ios profesionales de esta materia (1993: 243). No obstante, 
en el caso de Barcelona, la cooperacion entre el sector publico y el privado, no 
solo no se consolido hasta mediados de la decada de Ios noventa, sino que no ha 
sido bien acogida ni por la profesion teatral ni por las instituciones. 
La entrada de la empresa privada en el sector teatral cataiC:m, como en el 
resto del Estado, se vio con cierto escepticismo, tanto por parte de las 
instituciones como de Ios profesionales (Cimarro, 2002: 333). Se penso, segun 
Cigarro, que era un intento de burocratizar y comercializar el fenomeno teatral y 
que la calidad artistica seria sustituida por la explotacion despiadada de grandes 
producciones (2002: 333).409 Por su parte, las instituciones observaron con recelo 
la vuelta del teatro comercial, debido a la "invasion" del teatro comercial madrilerio 
experimentada por Barcelona durante la decada de Ios cincuenta. La razon detras 
de esta actitud se encuentra en la idea de que el retorno del teatro comercial podia 
constituir una amenaza al teatro que las instituciones querian para la ciudad: 
408 La reciente creaci6n de la Fundaci6 Romea por la empresa privada Focus ha desafiado estos prejuicios 
contra el modelo privado comercial. 
409 V er Jordi Gonzalez (Apendice 1: 439-440). 
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catalan, por una parte y, europeista, por otra.410 Esto explica el hecho de que "la 
creaci6n de empresas no se ha motivado ni potenciado [ ... ], el relevo generacional 
dentro de las estructuras empresariales de teatro [ ... ] no se haya producido" 
(Cimarro, 2002: 334). 
La cuesti6n a tratar sera cual ha sido su lugar en las politicas teatrales de 
las instituciones publicas. En la actualidad se pueden distinguir en Barcelona 
cuatro tipos de empresa teatral. Primeramente, se encuentran las salas 
alternativas, generalmente dirigidas por un individuo, que ejercen de productoras y 
lugares de exhibici6n, con una financiaci6n, mayoritariamente dedicada a 
infraestructura y programaci6n, que combina la autoexplotaci6n y las 
subvenciones institucionales. En segundo lugar, estan las productoras teatrales 
que, sin disponer de lugar de exhibici6n, tienen que negociar con Ios empresarios 
de local o con las instituciones para poder representar sus productos. Este es el 
caso de 3 en Raya, Avic 2 o Megapolli S.A., entre otras. Existen despues Ios 
denominados empresarios de local, que son Ios que disponen de espacio de 
exhibici6n y, pese a llevar a cabo ciertas labores de producci6n, colaboran 
mayoritariamente con otras productoras teatrales. 411 En Barcelona, se debe 
destacar al grupo empresarial Balana (Borras, Capitol, Tivoli, Principal y 
Novedades) y, otras mas pequenas como la Gestora d'Espectacles Nus (Guasch) 
y Hermanos Riba (Condal). Finalmente, se encuentran las empresas productoras 
con lugar de exhibici6n propio como Focus (Romea y Condal) y 3xTR3S (grupo 
formado por Anexa, El Tricicle y Dagoll Dagom para gestionar el Victoria y el 
410 Ver Marsillach (1985: 30). 
411 VerBonet(l991: 75-95). 
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Poliorama desde 1996). Estas empresas son, generalmente, dirigidas por un 
individuo y, en menor o mayor medida, se autofinancian mediante la explotaci6n 
de espectaculos, servicios y esporadicas ayudas institucionales. 
Se intuye asi un complejo mundo de relaciones dentro del sistema privado, 
el cual experimenta una ardua existencia en comparaci6n con la tranquila 
seguridad del sector publico. Sus problemas surgen tanto de la competencia en 
sus programaciones como de la de Ios precios de taquilla y, sobre todo, se 
manifiestan en la falta de un marco legal adecuado que ayude a su promoci6n y 
protecci6n. Asi como las compariias independientes tienen que luchar con las 
instituciones para poder exhibir sus trabajos, las empresas privadas tienen que 
asegurar, mediante el pacto, su lugar en un sistema teatral de la ciudad 
caracterizado por la demostrada omnipresencia del sector publico. 
10.2 La empresa privada en Ios alios 80 y 90 
En gran medida, la evoluci6n de la empresa privada en Barcelona se 
produce a partir de mediados de Ios alios ochenta.412 La mayoria de ellas son la 
prolongaci6n del trabajo de compariias del teatro independiente que deciden 
convertirse en empresas para poder escapar al control de las instituciones 
publicas. Tras una larga tradici6n, segun la cual el Estado era responsable de la 
financiaci6n del teatro y la empresa privada se habia exiliado de la ciudad casi por 
complete, las nuevas empresas teatrales nacen para recuperar espacios y modos 
de producci6n. En casos como el de Balaria, se produce una transformaci6n de 
412 Coma se puede comprobar en la Tabla 24, no s61o ha aumentado el numero de teatros privados sino el 
numero de producciones y representaciones (Apendice 11: 518). 
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cines en teatros, debido a la imposibilidad de competir con las grandes empresas 
cinematograficas multinacionales que iniciaron su entrada en el mercado espaliol 
a mediados de Ios alios 80. 413 En el caso de Focus, se crea una empresa de 
servicios teatrales centrada en infraestructura y tecnologfa, que posteriormente se 
convierte en la empresa de servicios teatrales mas grande del Estado. Con la 
transformaci6n de espacios llevada a cabo por Balalia y otros empresarios 
menores, y la labor de producci6n teatral llevada a cabo por Anexa y Focus, entre 
otras, la producci6n teatral privada se ha consolidado como una competencia clara 
al sector publico cuyos esfuerzos para potenciarla han sido, en general, mfnimos. 
En este sentido, la empresa privada se enfrenta a las dificultades de 
conseguir espacios de exhibici6n. En un caso como el de Barcelona donde Ios 
teatros mas centricos son de titularidad publica, la empresa privada se ha vista 
obligada a buscar sus espacios de exhibici6n en Ios teatros perifericos. 414 Asf, la 
empresa privada ha encontrado su ubicaci6n en el Paralelo, cuyo renacimiento en 
Ios alios ochenta se debe, sin duda, al esfuerzo de la misma.415 Esta situaci6n de 
monopolio se ha paliado mediante el poder econ6mico de las grandes empresas, 
que han mantenido sus espacios pese a las dificultades causadas por el sector 
publico, y las coproducciones entre Ios teatros publicos y las empresas privadas, 
situaci6n que las instituciones parecen evitar masque promover. 
413 Balafi!i convierte cuatro cines en teatros: Borras, Tivoli y Club Capitol I y 11. 
414 La Generalitat escogi6 el centro de la ciudad para Ios simbolos del teatro catalan: el Liceu, el CDGC y el 
Teatre Nacional en el Poliorama hasta 1994. Ver de la Torre (1990: 4). Robert Muro hace menci6n a la 
competencia ilegal que el sector publico lleva a cabo en cuanto a la ocupaci6n de salas (2002: 370). Ver 
tambien Garrido Guzman (2002: 217). 
415 Se debe recordar que en el Paralelo barcelones se encuentran algunos de Ios teatros de mayor aforo de la 
ciudad (Apolo, Arnau y Victoria). Las salas alternativas han tenido que alejarse todavia mas del centro urbano 
para poder encontrar lugares de exhibici6n. 
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En segundo lugar, el marco legal creado por la Generalitat no ha favorecido 
en absoluto la aparicion o el mantenimiento de este tipo de empresas. Segun 
Robert Muro, hay, en todo el Estado, una falta de apoyo por parte de Ios poderes 
publicos a la hora de crear un marco legal que facilite el trabajo de Ios productores 
privados (2002: 337). Muro se refiere, sabre todo, a como la administracion ha 
tratado a la empresa privada como una empresa al uso sin tener en cuenta que su 
producto no es material sino cultural y, que su labor beneficia a la sociedad en 
general. Esta opinion es compartida por Cimarro, quien asegura que el actual 
porcentaje de IVA e IRPF sabre Ios beneficios ponen en peligro la subsistencia de 
las empresas. 416 La situacion de debilidad de las empresas teatrales y, la 
necesidad de reforzar su posicion ante la administracion publica, llevo a la 
creacion, en 1992, de ADETCA, la cual se ha constituido en una de las fuerzas 
mas significativas del sector teatral de la ciudad, teniendo gran impacto en 
polfticas de programacion y gestion. 
Por otro lado, las empresas teatrales dedicadas a la explotacion de 
productos con el objetivo de obtener beneficios deben ofrecer al publico aquello 
que mas demanda: la comedia y, en el caso de Barcelona, la comedia en lengua 
castellana. 417 Sin embargo, la polftica lingOistica que influye en la reparticion de 
subvenciones ha hecho que no todas las empresas privadas puedan seguir estos 
exitosos criterios de programacion, solo las mas establecidas pueden permitirse 
416 En el afio 2002, el IVA se situaba en un 16% cuando el minimo admitido por la ley es el 4% (Cimarro, 
2002: 339). El actor Mingo Rafols mencionaba este como uno de Ios problemas que mas le preocupaba de la 
politica cultural (Apendice I: 458). V er tambien Hormig6n (1995: 24). 
417 Segun !as afirrnaciones de Jordi Gonzalez, la comedia en castellano es el genero mas demandado por el 
publico barcelones que no aplica, en su mayoria, cuestiones nacionalistas a la hora de ir al teatro (Apendice I: 
443). De hecho, la empresa privada es la que ofrece mas teatro en castellano con la convicci6n de que !as 
cuestiones lingiiisticas tienen un impacto minimo en !as conquista de publico. 
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programar el teatro que mas demanda el publico barcelones.418 De hecho, para 
teatros coma el Tivoli o el Victoria Ios espectaculos que no forman parte de lo que 
la Generalitat consideraria la cultura tradicional catalana (compariias de danza 
flamenca o teatro clasico espariol) han constituido Ios ingresos econ6micos mas 
cuantiosos y regulares. 
Coma demuestran las tablas de publico que recoge el presente estudio, tras 
Ios dificiles inicios la empresa privada, esta ha ofrecido las programaciones con 
mas exito de publico.419 Sus recursos son Ios tipicos del teatro comercial: periodos 
cortos de ensayo, producciones atractivas para el publico y repartos que incluyen 
nombres conocidos en otros medias coma el cine o la television (Bonet, 1998: 
562). Su consolidaci6n ha contribuido, claramente, a la comercializaci6n del 
paisaje teatral barcelones, inundado en Ios 90, par comedias de costumbres y 
musicales y, sabre todo, a la recuperaci6n de publico para la ciudad. 
Todas las afirmaciones hasta aqui presentadas concluyen que la empresa 
privada es uno de Ios factores mas importantes para la revitalizaci6n del teatro en 
la ciudad Condal. La siguiente cuesti6n a formular es si las instituciones publicas 
que actuan en Barcelona han contribuido de algun modo a consolidarla. 
La relaci6n entre la Generalitat y el sector privado esta marcada por el poco 
interes demostrado por la primera en dialogar con un sector al que ha tratado mas 
coma competidor que coma colaborador. En su linea general de comportamiento, 
esta instituci6n ha utilizado grandes cantidades econ6micas para asegurar la 
continuidad de sus propios centros de producci6n y ha contribuido precariamente 
418 V er afirmaciones de Jordi Gonzalez (Apendice 1: 443). 
419 Tablas recogidas en (Apendice 11: 461-550). 
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a la consolidaci6n del sector privado. Generalmente, la instituci6n ha mantenido su 
compromise con la empresa privada mediante la subvenci6n anual a las empresas 
de local, ya sean con o sin compania, y a Ios montajes unitarios. En el primer 
apartado, se ha demostrado fidelidad a ciertos teatros coma el Villarroel, el Condal 
y el Victoria, y esporadicamente, se han concedido dotaciones econ6micas al 
Goya.420 Sin embargo, coma se puede comprobar en la Tabla 3 estas ayudas no 
soportan comparaciones con las dedicadas a Ios centres de producci6n propios 
(Apendice 11: 470). El segundo apartado demuestra una voluntad de colaboraci6n 
con sistemas de producci6n privados que programan en catalan. 
Por otro lado, tambien se debe considerar el interes que Ios teatros de la 
Generalitat han demostrado por la cooperaci6n con la producci6n privada. En 
cuanto al CDGC se refiere, la actitud ha sido irregular. El Centre pasa de depender 
totalmente de las coproducciones a no incluirlas en absolute en la temporada, 
sumando una media total de 1 coproducci6n por temporada, y una media de 7 
producciones privadas en sus 16 anos de funcionamiento. 421 Sin embargo, la 
mayoria de las coproducciones y las visitas de producciones privadas suceden en 
Ios primeros diez anos y disminuyen considerablemente a partir del ano 1985. 
Mientras que, a partir del ana 1992, hay una tendencia no solo a presentar menos 
producciones sino a monopolizar la programaci6n con producciones propias.422 
En Ios alios de programaci6n del Poliorama, el teatro presenta una (mica 
coproducci6n y cede sus escenarios a producciones privadas en diez ocasiones, 
420 La marginaci6n del Teatro Goya hizo que la empresa del teatro tuviera que unirse a Focus para poder 
continuar su labor de producci6n. 
421 V er tablas 5 y 6 (Apendice 11: 475 y 480). 
422 Para mas detalles ver tablas 5 y 6 {Apendice II: 475 y 480). 
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pese a que dos de ellas sean con centres de producci6n de la misma Generalitat 
(CGDC y CD0). 423 Por lo que se refiere al TNC, las coproducciones hasta el ano 
2000 tambien habian sido espon3dicas: cinco en total, dos de ellas con el 
productor Ricard Reguant y dos mas con el CDN.424 
Por lo que se refiere a la cesi6n de espacios para producciones ajenas, el 
TNC present6, hasta el 2000, seis producciones privadas. Se debe recordar que el 
tema de la representaci6n de producciones privadas en el Nacional, fue una de las 
polemicas que rodearon la destituci6n de Flotats en 1996. En este sentido, el 
actual sistema de contrataci6n del teatro debe su existencia a la presi6n ejercida, y 
la victoria conseguida, por ADETCA para que el teatro fuera un espacio de 
exhibici6n abierto a la empresa privada.425 
La actitud del Ajuntament diverge de la anteriormente presentada, dado que 
la instituci6n ha hecho de su dialogo con el sector privado una de las claves de su 
politica teatral. Todas las areas de producci6n del Ajuntament cuentan con la 
colaboraci6n del sector privado, y sus dos centres de programaci6n, el Mercat y el 
Teatre Grec, al no ser centres de producci6n propia constituyen espacios abiertos 
al mismo. Esto no significa que el Mercat o el Grec pretendan, en primera 
instancia, ser escenarios dedicados al teatro comercial, pese a que el segundo ha 
side precisamente acusado de ello. En estos espacios se pretende mantener una 
politica mas o menos equilibrada de producciones privadas, comerciales y 
coproducciones. En el case particular del Grec se ha dado un tratamiento especial 
423 V er tablas I 0 y 11 (Apendice 11: 489 y 490). 
424 V er tab1as 12 y 13 (Apendice II: 492 y 496). 
425 El contrato final conseguido por ADETCA es que el 35% del presupuesto se dedicara a las producciones 
privadas. Ver E.S. (1997: 41) y Fondevila (1997: 43). 
323 
a las productoras privadas, cuya colaboraci6n, coma asegura Daniel Martfnez, se 
ha convertido, desde 1993, en una de las caracterfsticas del festival: 
El festival Grec col.labora amb l'empresa privada [ ... ]. Coprodueix amb tots 
els agents que han volgut col.laborar o coprodu"ir amb el Festival [ ... ] i s'han 
realitzat grans espectacles gracies a aquest acord" (en Miret, 2003e). 
Coma ya se ha sefialado en el capitula cuarto, el Ajuntament es consciente 
de un cierto desequilibrio dentro del sector teatral provocado par la omnipresencia 
de Ios proyectos institucionales, el cual intenta paliarse mediante la colaboraci6n 
con el sector privado.426 
En ultimo lugar, la Diputaci6 presenta una etica similar a la del Ajuntament 
par cuanto al dialogo y la colaboraci6n con la empresa privada. La instituci6n 
entiende que la unica manera de realizar una apuesta clara par el sector teatral es 
mediante la union de fuerzas con el sector privado, hecho que demuestra con 
menciones especfficas a la cooperaci6n entre ambos sectores en sus documentos. 
En 1998, la ODA firma acuerdos con empresas privadas coma Focus, Anexa y 
Bite Produccions para potenciar la difusi6n de productos teatrales y asesorar en 
materia de producci6n y, el CERC, par su parte, ofrece asesoramiento a la 
empresa privada, que puede beneficiarse de Ios estudios en el campo de la 
polftica teatral producidos par el centra. La colaboraci6n entre la Diputaci6 y el 
sector privado se percibe tambien en la presentaci6n de producciones privadas en 
Ios teatros del lnstitut y en la entrada de capital privado en la financiaci6n del 
centra pedag6gico. 
426 Para las subvenciones del Ajuntament al sector privado ver Tabla 17 (Apendice II: 502). 
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10.3 Las sal as alternativas en Ios aiios 80 y 90 
La relaci6n entre las salas alternativas y las instituciones no es menos 
compleja que la tratada anteriormente. Dado su estado de precariedad estas salas 
son las que mas dependen de la colaboraci6n institucional. Por otro lado, siendo el 
sector que mas actividad teatral presenta en Barcelona y el que mas apoya a Ios 
nuevos autores y directores (sumando un 90% de presentaci6n sus trabajos), las 
salas se perfilan como el sector teatral al que mas atenci6n institucional se deberia 
dedicar (Fondevila, 2003).427 No obstante, las alternativas han sido generalmente 
marginadas dentro de las politicas culturales y, como asegura Garcia Yague, "las 
ayudas que hay para el teatro alternative son para que dejemos de quejarnos, no 
form an parte de la propia politica cultural" (Apendice I: 415). 
El fen6meno de las salas alternativas se inicia en la decada de Ios ochenta 
impulsado, segun Rague, por el gobierno central socialista (1996: 146). Son salas 
de pequeno formato que tienden a dar cabida a la nueva creaci6n y a Ios nuevos 
profesionales, ofreciendoles la oportunidad de entrar en el circuito profesional. Sus 
propuestas van del teatro de texto al teatro visual, pasando por el teatro-danza, Ios 
titeres y Ios espectaculos de magia. Algunas de estas salas tienen compania 
propia, como el caso de la Beckett y el Tantarantana, pero la mayoria son centros 
de programaci6n que dependen de propuestas externas. Las salas estan 
generalmente dirigidas por un individuo y no se relacionaron formalmente entre 
ellas hasta la creaci6n de la Coordinadora de Sales Alternatives de Barcelona en 
1998. lndependientemente han ido creando unas lineas de programaci6n 
427 V er tablas 22 y 23 (Apendice 11: 515) y Perez de Olaguer (2004). 
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personales que forman un creciente abanico de propuestas dentro del panorama 
teatral barcelones.428 
Las alternativas siguen programas de contrataci6n muy similares, tendiendo 
a demandar un porcentaje de taquilla fijo a la compariia y compartiendo Ios gastos 
de publicidad.429 Su actividad anual es frenetica y el numero de compariias que 
llega a pasar par una sala durante una temporada supera muchas veces Ios 
cincuenta. 430 Pero la explotaci6n de Ios espectaculos apenas cub re Ios gastos 
minimos de la sala y se ven obligadas a aceptar montajes mas mayoritarios y a 
solicitar ayudas institucionales. 
Pese a su relativa libertad, al sector se le han impuesto limitaciones 
econ6micas y artisticas. La primera de ellas deriva de su clara dependencia de las 
ayudas externas, que en pocas ocasiones provienen de la empresa privada dado 
que raramente se pueden recuperar las inversiones realizadas y Ios beneficios 
econ6micos son excepcionales. Rague considera que las limitaciones 
presupuestarias suponen una censura econ6mica y asegura que estas "influyen, 
ciertamente, en la estetica" teatral de las mismas (1996: 146). No obstante, su 
estetica esta ya condicionada par la defensa de otro concepto de teatro basado en 
lo que Sanchis Sinisterra llama una tendencia "reductiva o sustractiva", y par una 
filosofia en la que el beneficia econ6mico tiene poca relevancia (1994: 25). Par su 
parte Rague no considera esta limitaci6n totalmente negativa, ya que la capacidad 
de "prescindir de la subvenci6n" es lo que concede a estos espacios su libertad 
428 Por ejemplo, la Beckett y la Sala Muntaner se especializan en nuevos autores, el Malic en el teatro de 
titeres y el Brossa en espectaculos de magia y de mimo. V er Perez de Olaguer (2004: 85). 
429 V er Tabla 31 (Apendice II: 540). 
430 V er tablas 22 y 23 (Apendice 11: 515). 
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artistica, pese a que la continua lucha por la supervivencia dista de ser una 
situacion ideal (1996: 146).431 
Por otra parte, las alternativas experimentan las limitaciones producidas por 
un sistema teatral que tiende a la comercializacion y, por lo tanto, a valorar el exito 
de publico por encima de otros aspectos, lo cual provoca presiones en la 
programacion de las salas que pueden afectar al resultado artistico. 
El solido desarrollo del circuito alternative en la ciudad se ha producido a la 
sombra de Ios grandes proyectos institucionales y del renacimiento del teatro 
comercial.432 Pese a las deficiencias economicas, el numero de salas se triplico a 
finales de la decada de Ios ochenta y principios de Ios noventa. Este aumento ha 
provocado una cierta especializacion de las mismas, no solo por estar ligadas a un 
acercamiento teatral muy personal, el de su creador, sino tambien para poder 
representar la diversidad del fenomeno teatral en la ciudad. Ademas del 
incremento en el numero de espacios, el fenomeno de las alternativas se ha 
consolidado por una activa linea de programacion (representan el 30% de Ios 
estrenos barceloneses), y un numero de publico regular que no experimenta las 
agudas fluctuaciones de Ios teatros publicos.433 
La consolidacion del fenomeno alternative provoco la creacion, en 1998 
(pese a que ya se hablaba de ella en el ano 1990), de la Coordinadora de Sales 
Alternatives de Barcelona (COSABA) para poder crear proyectos comunes y 
431 Asi lo aseguran Rumbau (en Miret, 2003d), Fondevila (2003) y Eli Rib6 (Apendice I: 416-417). 
432 Este desarrollo se consolida con el aumento regular en el numero de publico, atestiguado por las 
estadisticas de ADETCA, y el incremento en el taquillaje que manifiesta Bonet (1991: 75-95). 
433 V er tablas 25 y 26 de audiencias generales y Tabla 27 de audiencias comparativas (Apendice II: 529, 531 y 
534). 
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reforzar su posici6n ante I as instituciones. 434 La Coordinadora supuso un paso 
adelante en cuanto al asentamiento de las salas dentro del sistema teatral y, con 
la creaci6n del Carnet Alternatiu y las camparias de promoci6n (entre las que se 
debe contar la publicaci6n gratuita La COSA de Barcelona) han producido una 
consolidaci6n del publico para las salas. 
La relaci6n entre las instituciones publicas y la Coordinadora marca la pauta 
de las relaciones entre la administraci6n y este sector teatral. A pesar de su 
importante labor promotora y su impacto en el crecimiento de publico, COSABA no 
ha recibido, hasta la actualidad, la atenci6n de ninguna instituci6n publica.435 El 
proyecto se autofinancia gracias a las mismas salas y a la colaboraci6n de 
agentes privados entre Ios que se encuentran ADETCA, El Peri6dico y la 
Coordinadora Estatal de Salas Alternativas, esta si subvencionada parcialmente 
por el INAEM. Como admite Eli Rib6, la falta de subvenciones y, por lo tanto, la 
precariedad econ6mica del proyecto supone una gran limitaci6n, convirtiemdolo en 
un espacio de grandes ideas que tienen poca proyecci6n en la realidad teatral 
(Apemdice 1: 414-415). En cierto sentido, la falta de compromise de las 
instituciones con la Coordinadora es otro ejemplo de c6mo las instituciones 
publicas son reacias a apoyar proyectos en cuyo origen no han estado 
involucradas. Consecuentemente, ese rechazo demuestra una falta de 
compromise con el desarrollo y la continuidad de un sector teatral, que representa 
algunas de las intenciones declaradas en las politicas teatrales institucionales. 
434 V er Eli Rib6 (Apendice 1: 414-415). 
435 Ver Eli Rib6 (Apendice 1: 415). 
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Par lo que se refiere a la relaci6n especifica entre las salas y las 
instituciones, el Ajuntament se presenta coma la t:mica administraci6n publica 
dispuesta a dialogar con el sector. Coma ya se ha expresado anteriormente, el 
Ajuntament promueve un solido programa de ayudas a las salas en concepto de 
infraestructura y programaci6n, que, pese a no ser abundante, es regular y tiene la 
virtud de incluir a todas las salas.436 Ademas, ha incorporado el circuito alternative 
al Grec, ofreciendole asi la oportunidad de beneficiarse de la proyecci6n que el 
Festival proporciona y la posibilidad de conquistar nuevos publicos. Segun 
Mascarell, se ha otorgado a las salas la oportunidad de crear un festival alternative, 
el cual no ha llegado a cuajar par la falta de consenso entre las mismas (Apendice 
1: 456). Pero el apoyo municipal a las salas exige ciertas condiciones: Mascarell 
considera que "deberia articularse una linea de ayudas publica a las salas 
alternativas" siempre y cuando estas se atengan a la programaci6n que les 
corresponde, es decir, la presentaci6n de las nuevas dramaturgias, una 
programaci6n de riesgo que Ios teatros del sector publico no se han atrevido a 
poner en practica (1994: 21-24). 
No obstante, la verdadera responsabilidad hacia las alternativas recae en 
aquella instituci6n que puede crear un marco legal mas adecuado para su gesti6n: 
el gobierno auton6mico. Segun Ram6n Remesal, las alternativas tienen 
responsabilidades coma empresas (IVA e IRPF) pero no son empresas al uso, ya 
que realizan una labor artistica y social y, par tanto, requieren "un modelo de 
gesti6n propio" (1994: 44). Pero par parte de la Generalitat, Ios avances en este 
sentido han side nulos. Prueba de ello fue el Manifest de Juny, presentado par las 
436 Ver Tabla 17 (Apendice II: 502). 
329 
salas al gobierno catalan en el ano 2001, en el que se pedia "la reflexi6n y la 
discusi6n sobre cuales eran las medidas politicas que podrian apoyar la 
consolidaci6n" de estos espacios (Fondevila, 2003). El manifiesto puso de relieve 
que una politica de subvenciones mas o menos regular, y en general pobre, no es 
la (mica medida para asegurar el futuro de las salas sino que se requiere un 
"tratamiento especifico por parte de las administraciones" que ponga fin a la 
"autoexplotaci6n del personal !aboral y [ ... ] a retribuciones de actores y directores 
por debajo de Ios precios del mercado" (Fondevila, 2003). Ante el Manifest, la 
Generalitat, no solo continua con sus ayudas minimas al sector sino que, tres anos 
mas tarde, todavia no se habia pronunciado al respecto.437 
Desde el inicio de su programa de subvenciones, el gobierno auton6mico 
ha mantenido su apoyo a salas como el Regina y el Villarroel, de pequeno formato 
pero no adheridas a COSABA. La primera de las alternativas en recibir una 
subvenci6n es el Teatre Malic, en 1986, tras algunos anos trabajando en 
condiciones precarias (Rumbau en Miret, 2003d). Lentamente, las alternativas se 
van anadiendo al programa de subvenciones de la Generalitat con ayudas muy 
pequenas yen algunos casos poco regulares.438 En la mayoria de Ios casos, como 
asegura Pilar Molina desde la Sala Beckett, las salas se han convertido en 
acumuladoras de deudas, debido a que su aforo reducido no permite la 
explotaci6n econ6mica que llevan a cabo salas mas grandes (en Casas, 1990: 
437 La evoluci6n de las subvenciones de la Generalitat a las salas alternativas se puede ver en la Tabla 3 
(Apendice II: 470). 
438 V er Tabla 3 (Apendice II: 470). Segun Fondevila, las ayudas dedicadas alas salas en el 2001 por parte de 
I as instituciones son un 5,1% del total de Ios presupuestos dedicados a teatro mientras que Ios teatros publicos 
recibian el 90,2% (2003). 
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31). 439 A diferencia del Ajuntament, que ha creado contratos de mas larga 
duracion, en el caso de la Generalitat Ios contratos deben renovarse anualmente 
sin que se asegure la continuidad de la ayuda recibida. 
Sin embargo, la financiacion no es el unico inconveniente que las 
alternativas deben afrontar, sino que son perjudicadas tambien par la inexistencia 
de un marco legal apropiado para el tipo de gestion que representan (Munoz, 1998: 
180). En este sentido, en opinion de Eli Ribo, las salas no pretenden competir con 
Ios grandes presupuestos de Ios proyectos institucionales pero exigen el derecho 
a no ser marginadas (Apendice 1: 415). 
La reticencia de las instituciones par mostrar un apoyo plural y solido a las 
salas alternativas traiciona Ios principios de las polfticas culturales en cuanto al 
apoyo al teatro autoctono, a la nueva creacion, a Ios proyectos educativos 
relacionados con el teatro, a la creacion de nuevos publicos, y, en definitiva, a la 
actividad teatral en general.440 
En cuanto a la programacion de estos espacios, se debe subrayar que, 
pese a incluir espectaculos en lengua castellana, las salas alternativas 
barcelonesas programan en catalan. Par otro lado, el tipo de teatro que 
representan tiene la intencion de cubrir aquellos generos y textos teatrales que no 
tienen cabida en otros escenarios de la ciudad. Para ello, se ha realizado una 
labor consciente de apoyo al teatro de autor contemporanea catalan y del resto del 
Estado espanol. Coma confirman Sergi Belbel y Eli Ribo, las alternativas son la 
cantera de Ios nuevos dramaturges, son Ios laboratories donde Ios nuevos textos 
439 Las deudas han sido uno de Ios causantes del cierre del Malic. V er Rumbau en (Miret, 2003d). 
440 Esta paradoja la manifiesta Mascarell (1994: 19). 
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experimentan su relaci6n con el publico antes de saltar a aforos mas amplios 
(Apendice 1: 421 y 417). 441 En las alternativas, han estrenado sus trabajos autores 
que posteriormente han tenido una excelente acogida de publico en las salas 
comerciales o institucionales, lo cual demuestra que el teatro que programan no es 
minoritario sino victima de las circunstancias que se han presentado en este 
apartado.442 
Las alternativas tambien han realizado proyectos educativos relacionados 
con el teatro que van desde Ios talleres de dramaturgia de la Sala Beckett a las 
publicaciones llevadas a cabo par algunas de las salas (Pausa de la Beckett y 
Malic lmaginari del Malic). Tambien han potenciado la creaci6n de nuevos publicos 
ya sea mediante la programaci6n de teatro infantil, circa, magia o marionetas. Par 
ultimo, las salas constituyen uno de Ios sectores teatrales mas actives e 
innovadores. Salas coma el Malic, no s61o representaron la entrada en la ciudad 
de nuevos autores (se debe recordar que la primera representaci6n de un texto de 
Bernard Marie Koltes se produjo en este teatro}, sino la puesta en marcha de 
iniciativas originales que no tenian lugar en Ios espacios consolidados de la ciudad 
y, sabre todo, una continua labor de investigaci6n. Su actividad es tan frenetica 
que Ios directores de estas salas aseguran no poder dar cabida a todas las 
propuestas que reciben, lo cual confirma su importancia no s61o dentro del sistema 
teatral de la ciudad, sino en el proceso creative del teatro catalan en general.443 
441 El Anexo ofrecido por Rague confirma que la mayoria de Ios estrenos de Ios nuevos autores se produce en 
!as salas altemativas de Barcelona, especialmente en la Sala Beckett, el Nou Tantarantana, el Artenbrut y la 
Sala Muntaner (2000: 170-322). 
442 Estas afirmaciones se pueden aplicar tambien a Ios directores teatrales y dramaturgos, la mayoria de Ios 
cuales han tenido en !as alternativas su lugar de formaci6n. Entre ellos se encuentran Manuel Dueso, Sergi 
Belbel, Alex Rigola o David Plana. V er Perez de Olaguer (2004: 84). 
443 Ver Casas (1994), Rumbau (en Miret, 2003d), Sanchis Sinisterra (1994) y Molina (en Casas,l990). 
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Las alternativas ofrecen, en definitiva, un espacio a las necesidades expresivas de 
un tipo de teatro que no ha encontrado el modo de canalizarse en Ios teatros 
publicos o comerciales, pero que representa una parte importante de la vitalidad 
teatral barcelonesa. 
En este contexto, cabe cuestionar el papel de las instituciones publicas en 
el desarrollo de este sector. Para Joan Casas, la aparici6n de estas salas se debe 
al fracaso del modelo de teatro publico, el cual no ha dado cabida a las 
expresiones teatrales que prometia: las nuevas dramaturgias y el teatro 
experimental (1994: 13). Dada la falta de espacios en Ios que Ios creadores 
podian presentar sus propuestas, estos deciden abrir sus propias salas para tener 
la posibilidad de llevar a escena sus trabajos en libertad. Esta es tambien la 
opinion de Javier Garcia YagOe y Toni Rumbau, quienes consideran que la 
progresiva comercializaci6n del teatro por parte de las instituciones ha obligado a 
Ios creadores a buscar sus propios espacios de exhibici6n, para poder ejercer 
sobre ellos un control absoluto. 444 No obstante, en Ios albores del siglo XXI, 
Rumbau sospecha que el sector alternativo sufre presiones que lo dirigen hacia 
una cierta "professionalitat i comercialitzaci6", provocadas por la necesidad de 
supervivencia dentro de un mercado teatral de cuyos vaivenes no esta protegido 
(en Miret, 2003d). 
En definitiva, las salas no parecen haber surgido gracias a las instituciones 
publicas y sus politicas teatrales sino como reacci6n a las mismas. Su relaci6n de 
oposici6n con las instituciones justifica, hasta cierto punto, su labor en el campo 
444 V er Rumbau (en Miret, 2003d) y Garcfa Yagi.ie (Apendice I: 400). 
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teatral pese a que, paradojicamente, necesiten de su colaboracion para 
consolidarse dentro del panorama teatral de la ciudad. 
Como se ha podido comprobar en el presente capitulo dos de Ios sectores 
teatrales mas significativos de la ciudad de Barcelona mantienen una dificil 
relacion con las instituciones publicas. Tanto el sector alternativo como el privado 
comercial nacieron en oposicion a las politicas teatrales publicas, las cuales no 
solo han sido incapaces de unificar al sector sino que no se han esforzado a 
colaborar con el. Sus diferencias con la administracion han inducido cierta 
marginalidad al sector teatral privado que solo se ha podido superar con la 
seguridad economica, hecho clave que divide al sector privado entre Ios espacios 
dependientes y Ios independientes economicamente. 
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CONCLUSION 
Tras el estudio detallado de las politicas teatrales de las instituciones 
publicas y su impacto en el teatro de la ciudad de Barcelona, es necesario 
presentar aqui las conclusiones generales a las que ha llegado este trabajo de 
i nvestigacion. 
En primer lugar, se ha hecho evidente la suposicion con la que se iniciaba 
este trabajo: el impacto real de las politicas teatrales en el teatro de la ciudad. 
Pese a que este aspecto del fenomeno teatral es, las mas de las veces, ignorado 
o, simplemente, olvidado por la critica, se ha podido comprobar aqui cuan notable 
es su influencia en la situacion teatral. Las tres instituciones publicas examinadas 
han hecho explicita, pese a las diferencias que las separan, una preocupacion 
comun por el teatro. En sus diversos acercamientos, las instituciones han 
demostrado, ademas, estar afectadas por las ideologias politicas de Ios partidos 
que las gobiernan, siendo la Diputacion la que se ha mantenido mas neutral 
debido a su condicion aglutinadora de partidos politicos. 
Sin embargo, la politizacion de la cultura ha sido ampliamente demostrada 
en el caso de la Generalitat y el Ajuntament, cuyas politicas teatrales se han vista 
marcadas por la ideologia de Ios partidos que las gestionan. En mi opinion, este 
comportamiento no puede entenderse como un hecho aislado sino que tiene que 
ser considerado dentro del conjunto de la sociedad catalana y espaiiola, la cual 
presenta un alto nivel de politizacion dentro del sector publico en general. 
El alto grado de intrusion politica que experimenta el campo de la cultura en 
Cataluiia se explica, en parte, por el temor que, desde el poder, se tiene a una 
libertad de expresi6n relativamente reciente. En cierto sentido, al habitante de 
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Cataluiia no le sorprenden Ios escandalos relacionados con la politizaci6n de la 
television publica catalana, Ios derivados de las leyes de polftica lingufstica o del 
sistema educative. En definitiva, la injerencia polftica en cultura es, pese a crear 
llagas entre la profesi6n, consentida par la poblaci6n. 
Par otro lado, la intromisi6n polftica en cultura tiene mucho que ver con la 
situaci6n polftica del Estado espaiiol y con el tema de Ios nacionalismos 
perifericos. La relaci6n entre Cataluiia y el resto del Estado ha jugado un papel 
clave en la configuraci6n de las polfticas teatrales. Durante el gobierno socialista, 
las heridas todavfa abiertas de la dictadura perfilaron una polftica teatral 
proteccionista del hecho catalan que dirigi6 su mirada hacia el interior y hacia 
Europa. Esta situaci6n empeor6 ligeramente durante el mandata del Partido 
Popular, cuya polftica cultural radicaliz6 las posiciones de Ios nacionalismos 
perifericos. En este sentido, la reacci6n del gobierno auton6mico de Cataluiia ha 
sido la de poner en marcha una discriminaci6n positiva de la cultura catalana, que 
utiliza coma lengua de expresi6n el catalan, descrita en el capitula segundo de 
esta tesis. Por ello, desde el punto de vista del sector mas esceptico de la crftica, 
el teatro ha sido utilizado como instrumento para llevar a cabo la frenetica lucha 
por la diferenciaci6n cultural de la naci6n catalana. Este ha sido el caso claro de la 
Generalitat, cuyas energfas se han encaminado a la defensa de un teatro en 
catalan que se ajustara dentro de Ios parametros de la Cataluiia que la instituci6n 
ha creado. 
Los diferentes acercamientos a la polftica teatral por parte de las 
instituciones han tenido un efecto inmediato en la realidad teatral de la ciudad. En 
el caso concreto de la Generalitat no se ha potenciado el dialogo entre Cataluiia y 
el resto del Estado y, con la puesta en practica de una polftica lingufstica que 
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discrimina al producto cultural en castellano, el teatro defendido par el gobierno 
aut6nomo se puede describir coma insular y ajeno a Ios movimientos teatrales 
internacionales. Las preocupaciones nacionalistas de la instituci6n han llegado 
incluso a afectar al mas moderno de sus proyectos, originando debates "about 
what a national theatre should do and how it should function within Catalonia" 
(Delgado, 2003a: 276). A este respecto, se concluye que el Teatre Nacional ha 
puesto sabre la mesa la verdadera actitud de la instituci6n en relaci6n con el 
teatro, cuyas caracteristicas estan definidas par cuanto a su funci6n coma 
herramienta politica. 
En el caso del Ajuntament de Barcelona, este trabajo concluye que su 
supuesta posici6n liberal, que conquist6 el favor de la mayoria de Ios profesionales 
teatrales durante la decada de Ios ochenta con la consolidaci6n de proyectos 
coma el Mercat o el Grec, se ha puesto en peligro debido a su actitud 
intervencionista demostrada en el episodio que concierne a la ampliaci6n del 
Teatre Lliure. Adicionalmente, el estudio de la politica teatral del Ajuntament 
subraya las diferencias entre este y el gobierno aut6nomo que tan evidentes se 
han hecho en otras areas de la vida publica. Frente a la Generalitat, el Ajuntament 
se presenta coma una instituci6n mas abierta e inclusiva, lo cual tiene un impacto 
directo en el teatro de la ciudad. En consecuencia, la instituci6n ha impulsado la 
visita de compafiias extranjeras y del resto del Estado espafiol, ha trabajado de 
cerea con un sector mas amplio de la profesi6n teatral y ha considerado esencial 
cuidar aspectos coma la experimentaci6n. 
Finalmente, se encuentra el caso de la Diputaci6, instituci6n que dirige gran 
parte de sus esfuerzos a la investigaci6n en el campo de la politica cultural y que, 
coma el Ajuntament, no tiene interes en gestionar un centra de producci6n teatral 
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propio sine que prefiere ofrecer sus servicios a Ios profesionales. En este sentido, 
la Diputacio ha demostrado una actitud mas coherente al realizar una labor de 
investigacion sabre el estado teatral de la ciudad para poder asi colaborar con el 
sector que lo ha generado y que tiene la capacidad de desarrollarlo. 
El impacto de las politicas teatrales en el teatro tambien se hace evidente 
dada la dependencia del sector para con las instituciones. La debilidad economica 
del fenomeno teatral, que se ha seiialado en mas de una ocasion en estas 
paginas, hace que este se encuentre a merced de la administracion y este 
subordinado, en gran medida, a su sistema de subvenciones. Consecuentemente, 
se puede concluir que el sistema teatral ha side victima de la injerencia politica 
debido a su vulnerabilidad economica. Dos ejemplos claros de esta situacion se 
hallan tanto en la institucionalizacion del Festival Grec coma en la del Teatre 
Lliure, cases en Ios que iniciativas surgidas desde el sector han necesitado de la 
ayuda economica para sobrevivir o consolidarse. Los ejemplos del CDGC o el 
TNC son similares ya que nacieron para ofrecer un determinado servicio a la 
sociedad catalana y se han convertido en simbolos del nacionalismo mediante un 
proceso claro de institucionalizacion. 
La explosion de Barcelona coma capital teatral del Estado espaiiol ha side 
profusamente seiialada, pero la influencia que en ello han tenido las instituciones 
es dificil de demostrar. Desde ellas se han llevado a cabo Ios (fisicamente) 
grandes proyectos teatrales de la democracia, y se han apoyado las iniciativas de 
algunos de Ios profesionales teatrales mas reputados. Sin embargo, el teatro 
catalan mas reconocido universalmente ha nacido y se ha desarrollado no solo 
fuera del alcance de la administracion publica, sine que, en la mayoria de Ios 
cases, coma oposicion a ella. Asi, el presente estudio tambien debe concluir que 
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la actual situaci6n del sistema teatral barcelones debe mucho a la reacci6n que Ios 
profesionales del teatro han tenido hacia la politica teatral de las instituciones 
publicas, como demuestra el analisis llevado a cabo por el capitula dedicado a las 
companias teatrales o al sector privado. En este sentido, ha sido significativo 
comprobar las distintas actitudes que la administraci6n ha tenido frente a la 
relaci6n con estos dos sectores del sistema teatral, ya que estas perfilan su interes 
real por el mismo. En conclusion, dado su caracter mas liberal tanto el Ajuntament 
como la Diputaci6 han sido mas propicios a la colaboraci6n con el sector privado y 
la profesi6n teatral en general, mientras que la Generalitat ha demostrado ser mas 
reacia a la cooperaci6n con ambos. 
En el capitula primero, las teorias de Vitanyi sobre la politica cultural 
ofrecian un marco de estudio en el que entender las distintas actitudes del Estado 
frente la cultura. Tras el analisis individual de las politicas de cada instituci6n se 
pueden establecer las conclusiones siguientes: la Diputaci6 se presenta como la 
instituci6n mas cercana al estado "ideal", el "heuristico-democratico", en el que el 
Estado esta desprovisto del caracter de mando y respeta el derecho de libertad 
artistica. Sin embargo, tanto el Ajuntament, aunque en menor medida, como la 
Generalitat se situan en Ios dos extremes de ese estado "ideal" mediante la puesta 
en practica de una politica teatral que no hace mas que defender Ios micro 
procesos culturales que encajan en su ideologia. Como ya se ha advertido, esto 
concluye en una selecci6n subjetiva de Ios elementos que van a formar parte del 
sistema teatral de la ciudad y, por lo tanto, en la marginaci6n de aquellos sectores 
que, por distintas razones, no son congruentes con el mismo. 
Paralelamente, el mismo capitula primero tambien ha intentado resumir Ios 
debates mas significativos con relaci6n a la politica cultural contemporanea en el 
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caso especffico de las artes teatrales. Estos debates han demostrado ser de gran 
interes en el caso de Barcelona, ya que la ciudad se encuentra inmersa en un 
proceso en el que las instituciones tienen que hacer explfcitas sus intenciones en 
cuanto a su actitud frente la cultura y el teatro en particular, hecho que ha 
provocado el replanteamiento de temas como: el papel del teatro publico en 
nuestra sociedad, las cuestiones de identidad nacional relacionadas con el mismo 
o simplemente la interacci6n entre las instituciones en sf. 
Por otro lado, esta tesis ha demostrado que tanto la Generalitat como el 
Ajuntament han fracasado en la tarea de proteger al teatro de Ios vaivenes del 
mercado y, por el contrario, se han decantado hacia la asimilaci6n de estrategias 
mas propias de la empresa privada. A lo largo de la decada de Ios noventa, la 
profesi6n teatral ha manifestado la progresiva comercializaci6n de las polfticas 
culturales del sector publico y su poco interes por proteger a aquellos sectores que 
mas experimentan la presi6n del mercado. Por esta raz6n, el final del siglo XX ha 
visto la aparici6n de debates alrededor de conceptos como "teatro publico" o 
"teatro nacional", Ios cuales han sido de notable importancia en una ciudad como 
Barcelona en la que el sector publico, la empresa privada y el circuito alternative 
luchan y, en ocasiones excepcionales, colaboran por mantener activo uno de Ios 
sistemas teatrales mas complejos del Estado espariol. 
Otra de las conclusiones a las que ha llegado este trabajo de investigaci6n 
es la falta de interes real por la "oficializaci6n" de ciertos aspectos de la polftica 
teatral. Me refiero, por ejemplo, a la falta de datos relacionados con el sistema de 
subvenciones (en cuanto a criterios y, en ocasiones, cantidades econ6micas). En 
general, el campo de la polftica teatral es vfctima de la desidia que afecta a un 
sector donde las decisiones parecen tomarse sin que se perciba la necesidad de 
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justificarlas. S61o cuando se hace una comparaci6n con Ios datos disponibles a 
partir del ario 2000, se comprende la insuficiencia de datos con referencia a todos 
Ios aspectos del fen6meno teatral que caracteriza a la decada de Ios alios ochenta 
y, parcialmente, a la de Ios noventa. El resultado de esta situaci6n es, por una 
parte, la imposibilidad de llevar a cabo un analisis complete y fidedigno del estado 
del teatro de la ciudad, y por otra, la gestaci6n de una serie de opiniones y 
malestares sobre el sistema teatral cuya veracidad es de diffcil consideraci6n. La 
falta de datos fidedignos que describan las condiciones actuales del sistema 
teatral dificulta el proceso de mejorarlas en el futuro. En este sentido, uno se 
pregunta que tipo de investigaciones sobre la situaci6n teatral de la ciudad se 
llevaron a cabo antes de poner en marcha dos macroproyectos teatrales como el 
TNC o la Ciutat del Teatre. Quizas un estudio mas detallado de Ios habitos 
culturales de la poblaci6n, de la disponibilidad de recursos econ6micos o de la 
fluctuaci6n de publico hubiera evitado la situaci6n de deficit hacia la que se dirigen 
estas infraestructuras. 
Otro de Ios hechos que esta tesis ha querido probar es la distancia que 
existe entre Ios prop6sitos de las instituciones y la puesta en practica de Ios 
mismos. Como se ha demostrado, pese a la voluntad verbalizada por la 
administraci6n de ayudar a consolidar todos Ios aspectos del fen6meno teatral, Ios 
esfuerzos se dirigen sobre todo hacia la consolidaci6n de sus propios proyectos, 
Ios cuales, debido a la falta de planificaci6n previa, acaban convirtiendose en 
infraestructuras mucho mas caras y mas deficitarias de lo que cabia esperar. Esta 
situaci6n provoca que Ios aspectos mas minoritarios del sistema teatral esten 
abandonados a la voluntad del mercado cultural sin que las instituciones aseguren 
su continuidad o su supervivencia. 
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Finalmente, quisiera presentar algunas conclusiones referentes a la 
audiencia teatral. En Ios ultimos cuatro alios desde el ario 2000, han side varies 
Ios titulares de prensa dedicados a celebrar el crecimiento del numero de 
espectadores en Ios teatros de Barcelona. Este hecho, que no deja de ser positive, 
debe tratarse con atencion y dentro de un contexto determinado. Cierto es que ha 
subido el numero de espectadores de la ciudad, pero poca es la informacion que 
se tiene de Ios criterios que han dado resultado a estos dates que, en muchos de 
Ios cases, incluyen espectaculos de danza o conciertos musicales. Este 
crecimiento del numero de espectadores no ha solventado tampoco el problema 
de la acumulacion de muchos de ellos en Ios mismos espectaculos, no ha 
supuesto una mayor variedad en la programacion de Ios teatros de la ciudad, ni ha 
ha tenido impacto alguno en la variedad de la oferta teatral, ya que tanto la 
empresa privada come el sector publico basan sus programaciones en la 
repeticion de formulas que ya han probado su exito. 
La falta de riesgo demostrada por el sector publico dentro del campo teatral 
ha side otra de las caracteristicas que ha probado su impacto sabre el sector. La 
timidez demostrada por la administracion en cuanto a la programacion de 
espectaculos y la propension a la apuesta segura debe entenderse dentro de un 
contexto general que afecta a todos Ios sectores de nuestra sociedad actual. El 
conservadurismo de la Generalitat, gobernada por la derecha nacionalista hasta el 
aria 2004, ha producido una politica teatral mucho mas reaccionaria y menos 
proclive al riesgo que puede conllevar la programacion de compariias o autores 
desconocidos. Por lo contrario, la politica socialista del Ajuntament de Barcelona 
ha propiciado una politica de indole mas liberal, pese a que el riesgo ha sido, en 
general, limitado y las decisiones han venido avaladas tanto por la opinion de 
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expertos en el sector coma par el exito de Ios espectaculos en el circuito 
internacional. 
Los datos, en ocasiones, incompletos, que se presentan en este estudio 
han servido para poner en duda, en algunos casos, y constatar, en otros, la 
veracidad de las intenciones manifestadas par las instituciones publicas. AI mismo 
tiempo tienen la funci6n de proveer cifras concretas para investigaciones futuras 
en este campo de estudio. 
En definitiva, se puede concluir que esta tesis ha puesto de manifiesto que 
las instituciones publicas han impulsado el teatro de Barcelona las mas de las 
veces ignorando Ios recursos teatrales ya existentes en la misma ciudad y dando 
prioridad a proyectos propios con la intenci6n de injerir en su sistema teatral. 
Ejemplo de ello es que la politica lingufstica impuesta en el sector teatral no se 
corresponda con las necesidades de una ciudad que tiene una poblaci6n bilingue 
y que genera una demanda teatral tanto en catalan coma en castellano. 
Esta actitud par parte de las instituciones tambien se demuestra en el poco 
apoyo que el sector privado (comercial y alternative), cuya vitalidad y prestigio han 
sido declarados en el presente estudio, ha recibido; en la poca representaci6n de 
autores aut6ctonos cuya carrera se ve relegada a las salas pequelias; en el poco 
interes par el intercambio teatral y el dialogo con el resto de Espalia; en la falta de 
interes par aprovechar a un publico de gustos teatrales sofisticados que ha 
demostrado estar preparado para consumir productos teatrales mas arriesgados; 
y, finalmente, en la falta de iniciativa par sacar el maxima provecho a 
infraestructuras extremadamente costosas a las que se mantiene fuera del 
alcance de muchos profesionales del sector. 
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Por todas estas razones se puede concluir que, en general, las instituciones 
no responden adecuadamente a la realidad teatral de una ciudad como Barcelona, 
cuyo desarrollo en el campo teatral se ha debido sin duda al alto grado de 
actividad e iniciativa que Ios profesionales del sector han demostrado desde el 
periodo pre-democratico y al que las instituciones se han anadido posteriormente. 
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Entrevista 1. Magda Puyo, directora del Festival STI. Edifici Miramar, Sitges 
(4/06/2001 ). 
(.Que funci6n tiene el festival Sitges Teatre lnternacional dentro del 
panorama del teatro espanol contemporanea? 
Pienso que es uno de Ios puntos de referencia del teatro contemporanea 
espariol de riesgo, de busqueda, de investigaci6n. Ademas el festival de Sitges 
nace de este modo, nace en Ios alios sesenta por un sentimiento de agobio, un 
sentimiento de que la cultura esta totalmente ahogada y entonces hay una serie 
de gente que deciden abrir un espacio de libertad para el teatro. El festival nace 
con esta vocaci6n y ha ido sufriendo pequerias transformaciones, pero realmente 
creo que el inicio, lo que dio nacimiento al festival es el hecho mas importante. Ya 
que ahora, en un estado de democracia hay otras maneras de ahogar la cultura y 
el teatro en particular coma son las leyes del mercado y las de Ios medias de 
comunicaci6n. Estos son Ios dos factores que de algun modo ahogan la creaci6n 
verdadera. En este sentido, el festival de Sitges sigue teniendo la obligaci6n de 
romper con esto. Sitges es un festival libre y cada vez lo tiene que ser mas. El 
lema del festival se resume en las dos frases que he escogido para acompariar al 
poster: 'No importa, intenta lo otra vez, vuelve a caer, cae mejor' de Samuel 
Beckett y 'No hay leyes, ni normas, ni principios, la teatralidad es una cosa que 
debe inventarse continuamente' de Jose Sanchis Sinisterra. 
(.Cuales son las ambiciones de futuro del festival? Como directora (.Cuales 
son Ios cambios que crees que deberian producirse? 
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La direcci6n que debe seguir el festival es la de compromise profunda con 
Ios creadores y la creaci6n de riesgo y la investigaci6n teatral sin olvidar la calidad 
y la profesionalidad. Tambien creo que Sitges debe ofrecer un espacio a la 
reflexi6n. Ami me encargaron la direcci6n del festival tres meses y media antes de 
su inicio, debido a la dimisi6n del antiguo director, de modo que he tenido tiempo 
de cambiar algunas cosas pero otras no. Quiero que Sitges sea sede de 
encuentros, talleres y te6ricos y practices ademas de la programaci6n de Ios 
espectaculos. Quiero que Ios creadores se encuentren y trabajen juntas. Sitges 
Teatre lnternacional debe ser tambien un espacio de provocaci6n en el sentido de 
provocar a Ios creadores para que trabajen. Es dificil y caro, pero me gustaria 
juntar creadores de diferentes nacionalidades y distintos aspectos de las artes 
escenicas para que trabajen juntas. Este ana hemos trabajado con Rodrigo Garcia 
a quien hemos dado la oportunidad de trabajar con gente de aqui con quien nunca 
habia trabajado. Desde Sitges se quieren romper unas estructuras muy cerradas y 
poner en relaci6n modes de trabajar diferentes, crear la comunicaci6n entre 
creadores. 
1, Que tipo de teatro tienes en mente? 
No me importan las nacionalidades, me interesan sabre todo Ios creadores 
con ideas. 
1,Crees STI es un festival elitista ya que solamente cuenta con propuestas 
arriesgadas y mas alternativas? 
Bueno, esto Rodrigo Garcia lo ha explicado muy bien. El dijo: "yo no quiero 
hacer un teatro elitista, en todo case son lo demas Ios que lo califican de elitista". 
Es cierto que hay un teatro mas comercial, mas convencional. En la literatura 
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estan Ios best-sellers pero tambiem esta Joyce. En teatro sucede lo mismo. Es una 
cuesti6n de educaci6n ya que aqui todavia sufrimos la falta de tradici6n, a nivel 
cultural, de muchas cosas. Pero esto no es una excusa. Yo creo que se debe de 
informar muy bien al publico para que se atreva a ver estas cosas, porque yo creo 
que mucha de la gente que se atreve a verlas no es defraudada. Es una cuesti6n 
de falta de informaci6n, mas que el hecho de que este tipo de teatro no es para 
ellos, este tipo de teatro es para todo el mundo. 
(.Que tipo de publico asiste al STI? 
En Ios ultimos anos el publico estaba formado mayoritariamente par 
profesionales del teatro. Se deberia intentar atraer tambien a la gente de la calle. 
Estamos trabajando en esta direcci6n. 
(.Que opina del autor contempo~raneo espauiol? (.Ha dado la espalda al 
teatro? 
Yo creo que este es un problema que tienen las empresas privadas que 
buscan ganar dinero con el teatro. Yo tengo claro que la cultura es deficitaria, par 
eso creo que las instituciones deberfan apoyarla. Otra cosa son las empresas que 
trabajan con la cultura coma un producto comercial que produce dinero. Claro que 
estas empresas tambien pueden producir cultura pero su mayor preocupaci6n es 
la comercialidad del producto teatral. Estamos mezclando dos niveles que no 
tienen nada que ver. Los autores contemporaneos espanoles no han dado la 
espalda al teatro, son Ios teatros Ios que han dado la espalda al autor espafiol. Se 
estan llevando muy pocos autores a escena, par eso aqui en el STI estamos 
trabajando, mediante trabajos coma "Propostes escemiques del TNC" y el ciclo 
"Paraula d'autor", para que estos autores puedan contrastar sus textos con el 
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publico y con otros profesionales. Es necesario crear estas propuestas para que el 
trabajo de autor pueda evolucionar. Quizas haya una crisis de autores pero, en mi 
opinion, esta provocada por la ineficacia de Ios teatros a la hora de mostrar estos 
trabajos. 
l,Cual es la relaci6n del STI con las instituciones? 
Tenemos subvenci6n de la Generalitat de Catalunya, de la Diputaci6 de 
Barcelona, del Ajuntament de Sitges y del Ministerio de Educaci6n, Cultura y 
Deporte. En este primer aiio no he tenido problemas con las instituciones, lo que 
sucede es que hay que estar pidiendo continuamente. Se dedica muy poco dinero 
al teatro y a la danza. Tenemos absoluta libertad en todos Ios aspectos tanto de 
programaci6n y estructura del festival como a nivel lingUistico. 1 
l,En que consiste el trabajo del STI con el TNC en el ciclo "Propostes 
escimiques del TNC"? 
Muy sencillo, nosotros hemos escogido tres textos de autores que no han 
estrenado demasiado y que, sin embargo, son de gran calidad. Son textos 
incompletos, con errores pero no importa. El TNC pone dinero para que estos 
textos se lleven a escena, es lo que Ios franceses llaman 'mise en plaice'. Hay un 
trabajo entre el autor, director y actores durante un mes y en el STI se muestra 
hasta donde han llegado en ese mes. Es algo asi como un work in progress pero 
textual. El TNC paga el proceso y nosotros Ios recogemos. 
Me puedes explicar a que se debe la Trobada de Dramaturgs Escimics, de 
d6nde surgi6 la idea y que se pretende con ella. 
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Anteriormente, se habian llevado a cabo en el marco del STI encuentros de 
autores teatrales, las cuales se producen con bastante frecuencia en el Estado 
espafiol. Pero el nuevo teatro de autor esta apostando mas por una mezcla de 
lenguajes entre Ios que se incluye la danza, el movimiento, la musica, etc. A mi me 
pareci6 importante que se llevara a cabo un encuentro de este tipo de autores que 
apuestan por la mezcla de lenguajes a Ios que hemos llamado autores escenicos. 
Ademas parecen ser un tipo de autor que trabajan desde su concha, su mundo 
imaginario por lo tanto me parece muy interesante que vengan al STI a explicar 
coma trabajan. Algunos lo explicaran mediante videos y pequefias charlas y luego 
se entrara en un coloquio con el resto de creadores y con Ios oyentes que hemos 
seleccionado entre estudiantes y periodistas. 
El encuentro es a puerta cerrada ya que quiero que sean unas jornadas de 
trabajo. Si lo haces a puerta abierta no sabes quien hay sin embargo si 
seleccionas a Ios oyentes sabes que la discusi6n tendra un cierto nivel. 
tPor que la publicidad del STI es tan escasa? 
En Ios ultimos cinco afios, el STI se ha ido cerrando por eso hubo una crisis 
de la que ha sido resultado la dimisi6n del anterior director. Ahora estamos 
trabajando en la transformaci6n del STI, lo que sucede es que hemos tenido tres 
meses y no ha habido tiempo material. El STI se ha cerrado mucho en si mismo y 
se ha dirigido mas a Ios profesionales, en mi opinion el STI se ha entristecido. Se 
debe recuperar el STI coma una fiesta de la cultura. Estamos trabajando en las 
relaciones con las asociaciones culturales de Sitges y queremos dirigirnos a la 
1 En la actualidad la situaci6n del STI no es tan esperanzadora coma la que Puyo describfa en el 
ana 2001. La directora ha afrontado tanto problemas presupuestarios coma enfrentamientos con 
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gente de Sitges. Este alia hemos hecho pequelios cambios coma la creaci6n de 
un punto de venta de entradas en Sitges, que antes no existfa, pero todavia nos 
queda trabajar mucho en ese aspecto. Este aislamiento del STI a lo largo de Ios 
alios es totalmente err6neo, ya que cuanto mas se cierra menos trabajo social y 
cultural se puede hacer. 
(.Que funci6n tiene el teatro en la sociedad de hoy? 
Es evidente que el teatro nace en la sociedad. El arte se opone o dialoga 
con esa sociedad, incluso el arte mas conceptual. 
(.C6mo ves el panorama teatral en Barcelona hoy? 
Creo que hay una euforia de publico y de nuevos teatros, se han creado 
teatros institucionales pero hay poco espacio, tanto mental coma fisico, para 
propuestas arriesgadas y para equivocarse, para volver a caer y caer bien. Creo 
que las instituciones no han reaccionado bien a esta situaci6n. Hay muchos 
teatros nacionales, te puedes encontrar con un teatro nacional en el que la media 
de edad de Ios profesionales es de treinta alios y son gente que esta 
bombardeando la cultura. Pero esto aqui es impensable ya que no hay una 
infraestructura que ayude. Por lo tanto la gente que esta bombardeando la cultura 
trabaja desde la marginalidad, en ghettos. Asi que yo cuando oigo hablar de esta 
euforia y de lo bien que va el teatro, pienso que no es verdad. Hay una parte de 
teatro y danza que esta muy abandonada. Creo que estamos pasando un 
memento en Barcelona en que hay mucho miedo al fracaso y a equivocarse, a no 
tener publico. En este sentido Sitges aqui tiene un papel muy importante. Ademas 
las instituciones. Ver EFE Perez de Olaguer (09/06/2003: 43) y EFE (07/6/2004: 43). 
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no todo debe hacerse en Barcelona, creo que hay una necesidad de dispersar. 
Hay que hacer un estudio importante que empiece desde el territorio. 
Por lo tanto, no crees que proyectos como el del Uiure o el TNC sean una 
muestra de vigor del teatro catalan. 
En todo caso, son una muestra de normalizaci6n, que no llega al uno por 
ciento de lo que deberia ser. En todas las ciudades hay teatros nacionales, creo 
que en Paris hay cinco. Yo no lo veo como algo negative, pero claro, si eso 
significa que todo el dinero dedicado al teatro va a estas grandes instituciones y se 
olvide del resto, me parece negative. Sin embargo, si eso produce un teatro de 
calidad y ese teatro tiene una resonancia importante, me parece muy positive. 
Hace falta encontrar un equilibrio y ese equilibrio, ahora, no existe. 
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Entrevista 2. Javier Garcia Vague, director de la Sala Cuarta Pared (Madrid), 
Edifici Miramar, Sitges (7/06/01). 
(..Que funci6n crees que tienen Ios festivales dentro del teatro espanol 
contemporanea? 
Yo he dirigido las dos ultimas ediciones del festival Escena Contemporanea 
en Madrid, y creo que es lo mas parecido a Sitges dentro de Ios que se hacen en 
Madrid. Tambien he dirigido una edici6n de la Alternativa... Yo creo que, 
desgraciadamente, es en Ios festivales el unico sitio donde se puede hacer, 
producir, proyectar un teatro realmente contemporanea en condiciones minimas 
de trabajo. Evidentemente, las compariias que estan aqui o las que estaran en 
Escena Contemporanea trabajan durante todo el aria, pero un festival es coma el 
marco adecuado para poder ver este tipo de teatro, se dan las condiciones 
adecuadas. Par ejemplo, Rodrigo Garcia estaba ahora transformando el teatro 
Prado cosa que, en otro memento, no se hubiera podido hacer. Nosotros en la 
sala, durante la programaci6n habitual es dificil que podamos presentar 
propuestas muy, muy, muy alternativas porque la sala necesita un mecanismo de 
subsistencia. Los festivales son una manera de conseguir dinero, mediante 
patrocinios para llevar a cabo un tipo de teatro asi. Lo bueno de Sitges es que no 
solamente es una colecci6n de espectaculos sine, que es un espacio para el 
debate, para la reflexi6n de Ios profesionales. 
(..Cual es la relaci6n entre la sala Cuarta Pared y las instituciones? 
Ahora las condiciones son un poco mejores, pero, en definitiva, al teatro 
alternative siempre le llegan las migajas de Ios grandes presupuestos. Las ayudas 
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que hay para el teatro alternative son para que dejemos de quejarnos, no forman 
parte de la propia polftica cultural. No hay un diserio de politica cultural donde este 
incluido el teatro alternative o el teatro no convencional, sine que come dames la 
lata nos dan dinero para que nos callemos. No pasa come en Francia donde la 
politica cultural contempla una secci6n de experiencias multidisciplinares y eso 
implica que ya desde la misma gesti6n se nos tiene en cuenta. Aqui las ayudas 
que hay son minimas. Los presupuestos fundamentales van a otro sitio, eso esta 
claro. Es parad6jico, ya que la frontera entre teatro publico y teatro comercial no 
esta nada clara, de manera que el dinero se esta yendo a aquellos proyectos que 
pueden generar dinero, el teatro esta planteado de una manera comercial, es un 
poco absurdo. 
No entiendo que en Esparia, en estos mementos, donde existe un tipo de 
teatro publico, un teatro artistico, el Ministerio de Cultura se dedique a gestionar 
un teatro que es, fundamentalmente, comercial. 
l,C6mo se vive la doble faceta de empresario y creador? 
La verdad es que se lleva mal. La contradicci6n entre gesti6n y creaci6n ha 
estado siempre muy vinculada a las salas alternativas, ya que todas las salas las 
abrieron companias de teatro, justamente para paliar las dificultades de trabajar en 
condiciones normales. El abrir espacios era una manera de mostrar Ios trabajos y 
desde un principio habia una doble dedicaci6n a la gesti6n y a la creaci6n. Yo creo 
que con el paso del tiempo, las primeras salas ya llevan quince alios de 
existencia, pues las que han quedado han logrado resolver, minimamente, esa 
contradicci6n, de manera que se ha incorporado gente a la gesti6n y se ha podido 
dedicar mas tiempo a la creaci6n. Pero en mi case concreto, pues, no puedo 
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dedicar el tiempo, o la dedicaci6n que quisiera, al proceso creativo porque tengo 
que estar pendiente de cosas que son temas de gesti6n. Ademas este tipo de 
salas se mantienen gracias a la "autoexplotaci6n", yo se que no encontraria a 
nadie que hiciera el trabajo de gesti6n que yo estoy hacienda en la sala por lo que 
estoy cobrando, asi que tenemos que hacerlo nosotros mismos. 
t.C6mo fue la experiencia catalana (STI, Teatre Lliure) de Las manos? 
Bueno, yo creo que entrar en Cataluria es muy complicado para las 
compariias de fuera. El ario pasado se dio la situaci6n de que varias compariias 
en castellano actuaban en Barcelona a la vez, pero es la primera vez que una 
producci6n de la Cuarta Pared viene a Cataluria. Nosotros tanto lo de Sitges como 
lo del Lliure lo vivimos como un regalo. Siempre ocurre que uno no es profeta en 
su tierra. A nosotros en Madrid nos va muy bien, pero el hecho de que nos hayan 
visto ir creciendo es como que el nirio sigue siendo un nirio siempre. Tanto en el 
Lliure como en Sitges, la critica y el publico nos situaron a un nivel en funci6n de lo 
que estaban viendo y nos trat6 como una compariia de primer nivel, eso en Madrid 
es mas dificil. Creo que en Madrid hay actitudes todavia muy provincianas, de 
valorar lo que viene de fuera mucho mas. Y eso es un tema con el que cargamos 
en Madrid y, en Esparia en general. Nos creemos que lo que viene de fuera es lo 
mejor, pero cuando uno viaja fuera para ver cosas, para encontrar algo que valga 
la pena tienes que ver mucho. Se ha creado la fantasia de que el teatro ingles o 
trances o aleman es mucho mejor, pero la verdad es que a Ios festivales viene lo 
mejor de lo mejor y es porque el programador ha elegido aquello entre cincuenta. 
G,Que se pretende desde la sala Cuarta Pared a nivel tanto teatral como 
social? 
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Cuando abrimos la sala era una reacci6n contra un teatro que no nos 
gustaba, un teatro en general, muy vacio de contenido. Par eso yo empece mi 
intervenci6n ayer diciendo que me interesaba un teatro que contara cosas y que 
tuviera cosas que decir. Y en ese sentido tanto la compafiia coma la linea de 
programaci6n de la sala coinciden en que el teatro tenga una incidencia en 
nuestra vida cotidiana, que no sea alga al margen de la vida sino que sea un 
instrumento de agitaci6n. A parte de eso, nos interesa que el teatro sea arte y par 
lo tanto este ligado a la creaci6n y, digo esto porque aunque parezca una verdad 
de Pero Grullo, hay mucho teatro que esta ligado a la repetici6n de formulas y 
modelos y no a la creaci6n. El intento de definir un teatro alternative coma un 
teatro vinculado a la creaci6n es un intento de buscar una normalidad que no 
existe. Nos interesa un teatro que habla de la vida y que, ademas, genera 
lenguajes y prueba cosas diferentes a las ya existentes. A veces parece que un 
teatro social y Ios nuevos lenguajes no pueden ir unidos y, a nosotros siempre nos 
interesa la sintesis. Nos interesa la sintesis entre Brecht y Stanislavsky, entre la 
emoci6n y la reflexi6n, de lo social y la investigaci6n formal. Nos interesa siempre 
intentar encontrar puntos de sintesis entre cosas que aparentemente son 
contradictorias. 
Si el teatro alternative es elitista, la repercusi6n social de ese teatro es 
poca ... 
Yo no creo que el teatro alternative sea elitista. Es mas un problema de 
estructuras, ya que hay gente que hace un tipo de teatro que no tiene porque ser 
elitista, lo que pasa es que tiene poca repercusi6n y que no encuentra Ios cauces 
para acceder al gran publico par la falta de espacios, de salas, porque Ios 
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programadores suponen un filtro, ya que son Ios que menos se atreven a renovar. 
Pero noes una cuesti6n de voluntad, de elitismo, es simplemente una cuesti6n de 
estructura. Te decia Rodrigo Garcia que aqui lo que se hace en Espar'ia en un 
teatro alternative en Francia se hace en Ios teatros nacionales, eso demuestra que 
es un problema de estructura. 
Nosotros somos un caso excepcional en ese sentido, no es que quiera 
echarnos flores, pero la sala Cuarta Pared en Madrid es una muestra de que, si 
uno apuesta a largo plazo y va dando Ios pasos adecuados existe publico para 
este tipo de teatro. La sala en Ios ultimos dos alios se llena estrenemos lo que 
estrenemos, quiero decir que se ha generado la posibilidad de que la gente confie 
en lo que estamos haciendo. Y el publico, aunque no conozca un cierto 
espectaculo, va a verlo porque confia en nuestros criterios de programaci6n. 
Estamos dando Ios pasos necesarios para que no haya que pasar de Buero 
Vallejo a Rodrigo Garcia sin instancias intermedias, que uno puede ir dando Ios 
pasos para que Ios espectaculos mas arriesgados se entiendan en su contexto. 
Hay que crear una trayectoria, y eso en Espar'ia no se hace, para que la gente 
pueda entender esas propuestas. Si tu pones a Rodrigo Garcia en un teatro de 
Logror'io, si ese publico esta acostumbrado a ver Buero Vallejo o Garcia Lorca, no 
se entiende, pero si tu creas una trayectoria, una programaci6n que explique el 
camino recorrido por el teatro hasta Rodrigo Garcia (que antes vio a Victor Garcia 
y a Beckett, etc), pues el publico puede ser participe. 
Lo que ocurre en nuestra sala, y en las salas alternativas en general, es 
que hay una relaci6n muy estrecha con las compar'iias que permite al publico ver 
su trayectoria. El problema es que eso necesita tiempo, y aqui el tiempo se divide 
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en ciclos de cuatro aiios que son Ios aiios de las elecciones, ya que en Espaiia Ios 
gestores culturales cambian segun cambia el partido politico cosa que en otros 
paises no pasa. 
En Madrid i,C6mo vivis el cambio de gobierno a nivel de gesti6n teatral? 
El cambio se ha notado muchisimo. Se nota la apuesta que se ha hecho 
per una vision mercantilista del teatro. Es una apuesta per "dejaci6n", ya que otro 
tipo de teatro que no de beneficios, no se apoya. Ahora mismo hay las mismas 
ayudas que habia antes, y no se han recortado, porque traeria problemas ya que 
el nivel de contestaci6n que se produciria no compensa el que las recorten. Las 
ayudas al sector de teatro alternative estan ahi para que la gente no de guerra. 
i,Crees que nuestra sociedad necesita el teatro cuando existen otros medios 
de entretenimiento que son mas demandados? i,EI Estado esta poniendo 
dinero en algo que la sociedad no demanda? 
Ese argumento es muy contradictorio, porque luego te das cuenta de la 
cantidad de millones que se dedican al Teatro Real o al Liceo. Hay un dinero que 
viene de Ios fondos publicos, en el case del Teatro Real se ha invertido dinero de 
todos Ios espaiioles para rehabilitar un teatro, que ademas ofrece una 
programaci6n elitista y encima se vende a empresas privadas para conseguir un 
prestigio. Las contradicciones son tremendas. Respecto a que el teatro no se 
demanda ... creo que nadie va a demandar come necesario alga que no conoce. Y 
eso es un problema. El gran problema del teatro, y de la cultura en general, en 
Espaiia parte de la educaci6n. Las necesidades se generan. La necesidad del 
teatro, de la cultura es alga que se aprende y, ademas, fomentarlo es bueno 
porque el teatro nos hace mejores personas. Seguramente la mitad de Ios 
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problemas sociales que existen hoy en dia: vacio existencial y Ios problemas que 
eso genera, no existirian si la gente tuviese un tipo de alimento que se puede 
encontrar en la cultura. 
Me puedes explicar Ios objetivos de la escuela de teatro de la sala Cuarta 
Pared. 
La escuela esta dirigida aquellas personas que quieren ser actores y 
actrices, tambiem hay cursos de divulgaci6n teatral, ya que nos parece que la 
gente que conoce el teatro desde dentro tambiem es mejor espectador, hay 
escuela para nirios. El curso regular esta dirigido a actores y actrices, pero en Ios 
pr6ximos alios nos interesaria dirigirlo un poco mas hacia el area de la 
dramaturgia, el area de direcci6n con la idea de generar equipos de trabajo. 
Queremos fomentar el trabajo en equipo, no creemos en una escuela que basa su 
estructura en la competencia y, donde uno se tiene luego que presentar a castings 
donde se entra a pesar y por encima de Ios otros. Y a mi me parece que las cosas 
que han merecido la pena a lo largo del tiempo han partido de gente que se ha 
puesto a hacer por necesidad, gente que tenia la necesidad de decir y de contar 
cosas. El tema de la enserianza es un tema muy complejo. No creo que se pueda 
enseriar a crear, pero se pueden crear ciertos marcos que ayuden a que la gente 
se lance a la aventura de la creaci6n. La formaci6n es buena, el problema es 
cuando la formaci6n se vuelve reduccionista. En la escuela nos interesa que Ios 
alumnos, mas que aprender cosas concretas, aprendan a aprender. Nos interesa 
despertarles la curiosidad. 
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Entrevista 3. Domenec Reixach, director del TNC. TNC, Barcelona (10/09/02). 
t,Cuales son las razones para la creaci6n del TNC? 
Las razones siempre seran subjetivas porque en la creaci6n de un teatro 
intervienen muchos factores, muchas circunstancias y se dilata mucho en el 
tiempo. Par lo tanto, las razones originales tambien se modifican y, tu estas 
hablando con un elemento que ha intervenido al final de un proceso en el que 
han intervenido muchas personas y quizas cada una de ellas te darfa una raz6n 
distinta. Yo creo que el porque de un Teatro Nacional es porque el teatro esta 
muy enraizado en Cataluna, y hay una base que yo creo importantisima que es la 
lengua. Par lo tanto, la lengua es un signa de identificaci6n y el teatro a traves de 
la lengua obtiene esta identificaci6n. Par otra parte, el teatro esta muy enraizado 
en Catalunya. Se inici6 con el Noucentisme, luego el Modernismo, luego lleg6 la 
guerra del 36, y despues hubo un resurgimiento muy importante con el teatro 
independiente, companfas coma Joglars, Comediants, Dagoll Dagom, La Fura, El 
Lliure, el Tricicle. Con todo este proceso, nace la necesidad de que el gobierno 
tenga su teatro y se crea entonces el Centre Dramatic de la Generalitat de 
Catalunya. En paralelo, se crea para el futuro una idea de Teatre Nacional con el 
objetivo de recuperar instituciones e identidad. El Centre Dramatic tiene una 
duraci6n de 16 alios, pero ya en Ios inicios se invita a un actor famoso, Josep 
Maria Flotats, que ayude a gestar el futuro Teatre Nacional. Flotats es la persona 
que anima a la creaci6n de este proyecto con el apoyo del gobierno. El resultado 
es la fusion de su companfa con el Poliorama, el Centre Dramatic, para la 
creaci6n del TNC. Finalmente, llega mi incorporaci6n coma director y la actual 
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estructura del teatra. Los origenes se encuentran en el reconocimiento de la 
importancia del teatra, de la importancia de la lengua y de la identidad, para que 
la gente se reconozca a traves de una instituci6n publica. 
t,Pero esto no se habia conseguido ya con el CDGC? 
Aqui intervienen tantos criterios como personas pueden haber intervenido. 
Habia una necesidad de tener un nuevo equipamiento con un escenario muy 
competitive a nivel europeo, es cierto que Ios teatros en Barcelona eran fruto de 
la iniciativa privada, con escenarios poco competitivos, muchos se habian 
convertido en cines. Se necesitaba una estructura nueva, que tuviera talleres, 
locales de ensayo ... un nuevo equipamiento. Con este espiritu de tener un pais 
competitive, que pueda mirar a Ios otras de igual a igual se decide la creaci6n del 
TNC. La ubicaci6n es un pacto entre el centra de la ciudad y Ios nuevos 
prayectos de urbanismo del Ajuntament de Barcelona, el cual quiere expandir y 
abrir el centra de la ciudad, pero estos son procesos mas largos. Con el Auditori, 
la Pompeu, el Arxiu de la Corona d'Arag6 se esta creando un nuevo centra, ya no 
estamos tan lejos. 
t,Siempre se tuvo la idea de crear el TNC en Barcelona? 
Es 16gico, la actividad profesional y el publico se encuentran, en su 
mayoria, en Barcelona. Si un teatro profesional con un alto nivel de exigencia 
prafesional, cuyas obras deben mantenerse en cartel por lo menos dos meses, se 
tiene que crear en Barcelona ya que aqui te aseguras un publico mas o menos 
plausible. Aqui llegan Ios transportes de las comarcas. Esto no quiere decir que 
no se hagan giras, que no se deba llevar a cabo una descentralizaci6n. Pero 
crear un centra de teatro profesional fuera de Barcelona significaba 
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descentralizar mucha parte de la profesi6n, de Ios talleres de construcci6n, de Ios 
de vestuario, de toda una serie de industriales que viven del teatro y Ios 
domicilios de Ios mismos actores, la mayoria de Ios cuales viven en Barcelona. 
En el ambito catalan, las distancias son muy cortas, cualquier sitio esta a dos 
horas de Barcelona, en un pais como Espafia la distancia minima entre grandes 
ciudades es de 600 kil6metros. En Catalufia, todo esta relativamente cerea, es 
facil desplazarse. 
G,Que politica lingOistica se sigue en el TNC? 
No existe ninguna politica lingOistica establecida. Obviamente, el TNC 
habla catalan, es catalan. Esto no nos impide hacer una obra en castellano, 
ingh~s o aleman, pero la mayoria de la programaci6n, por sentido comun, 
digamos, por 16gica, por las personas que trabajan aqui, que viven aqui, que 
ejercen su profesi6n, es en catalan. Por otro lado, hay un cuidado por la 
preservaci6n y la evoluci6n de la lengua. Por ejemplo ahora estamos intentando 
hacer traducciones nuevas de Ios clasicos extranjeros y catalanes. Los catalanes 
se conservan tal cual, pero se intentan corregir algunos castellanismos que se 
producian a principios de siglo y que suenan mas a chiste que a dramaturgia. 
Tenemos cuidado de que las traducciones sean de calidad y de salir de Ios 
estandares de algunos medios de comunicaci6n como la radio y la television y, 
que la lengua sea un poco mas rica, mas amplia. 
G,No existe un porcentaje fijo de obras que deben ser en catalim o en otra 
lengua? 
No. No me lo han dicho nunca. El contrato-programa que tenemos esta 
abierto a hacer otras cosas en otras lenguas. lncluso hemos coproducido en 
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castellano, pero nunca ha sido mas de una o dos obras dentro de la temporada. 
(Serialo que el CON solo ha venido una vez con La Fundaci6n y me corrige 
ariadiendo dos coproducciones mas). Hemos coproducido una obra del Pepe 
Sanchis, que se llamaba El lector por horas y luego hicimos El a/ea/de de 
Zalamea. 
(.Cuales son Ios criterios de programaci6n del TNC? 
Los criterios de programacion son una cosa muy viva, muy activa que 
siempre se adapta un poco a Ios movimientos de la sociedad. Creo que Ios 
valores estan vivos, no son inamovibles, en Ios valores de la sociedad de hay hay 
hechos que te hacen cambiar, dudar. Par lo tanto tenemos que ir escogiendo 
aquellos textos y aquellas tendencias de algun modo reflejan Ios movimientos 
que nosotros estamos viviendo. El once de septiembre, de pronto, remueve a la 
sociedad y te das cuenta de que el publico mas amplio vuelve a valores mas 
primaries. De pronto ir a buscar setas se vuelve necesario, incluso la cocina se 
vuelve mas conservadora para aferrarnos a alga. Siempre intentamos ir un paso 
par delante de la sociedad, pero no dos porque entonces Ios perderiamos. Los 
criterios de programacion siguen unos esquemas que seria el teatro clasico, el 
autoctono, catalan y el universal, el contemporanea, catalan y universal, 
castellano y universal, y otro seria la danza y nuevas formulas de teatro. Aqui 
ponemos todos Ios temas que nos parecen convenientes, dentro de estos temas 
intentamos encontrar un equilibrio, dentro de este equilibrio miramos tambien la 
viabilidad economica. Lo que se hace en la sala grande tiene que ser diferente a 
lo que se hace en la sala pequeria o en la sala Tallers. Finalmente, se va 
configurando una programacion. La primera idea seria temas, la segunda el 
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equilibrio y dentro del equilibrio la presupuestaria. Pero entonces escogemos 
temas que nos parece que pueden interesar a la sociedad a la cual nos 
ofrecemos. La responsabilidad final es mia, pero existe un consejo asesor, 
artistico, en el cual se debate, se discute, se lee, existe un comite de lectura que 
es el que nos dispara las cosas. 
l,Existe un porcentaje marcado de producciones propias? 
Habia uno al principio, pero luego se derog6. Ya que se vio que el director 
estaba abierto a coproducir, que estaba dispuesto a que la gente viniera aqui y 
que no era un club privado, par lo tanto, se derog6 enseguida. Par lo tanto, yo 
soy libre de coproducir con quiera, tengo parametros que son un numero de 
actuaciones, una atenci6n a las giras, al numero de representaciones, a la 
preservaci6n, en general, que no quiere decir que una temporada no haga 
ninguno, de autores catalanes, pero que deben recibir especial atenci6n, una 
atenci6n a la danza .... A parte de estos criterios un poco generales que justifican 
la inversion publica, con quien, c6mo, que y cuando es criteria del director 
asesorado par un equipo que he escogido yo. Tengo que senalar que el TNC es 
una s.a. y, par lo tanto, esto me otorga mas libertad de la que nunca tuve, par 
ejemplo en el CDGC. En el CDGC tenias mas obligaciones, Ios trabajadores eran 
funcionarios por lo tanto a las cinco se querian ir a casa. El TNC me ha 
proporcionado muchisima mas libertad. 
l,A que tipo de publico aspira el TNC? 
Un teatro coma este debe tener una franja muy amplia. Coma El Carte 
lngles. Tienes que tener la cosa de marca, un poco exclusiva que no se 
encuentre en ningun otro sitio y tambien las ventajas, que se encuentran seguro 
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en el Teatre Nacional. Per lo tanto, tenemos una Sala Gran que debe estar 
dirigida a un publico amplio, que contenga Ios elementos de contenido, de 
reflexi6n, de entretenimiento, pero saliendo un poco del estilo de bulevar, que ya 
esta cubierta. Tenemos que encontrar ese espacio de proximidad con el 
espectador a traves del auter. Con un auter que permite mas matiz. La Sala 
Petita tendria un nivel intelectual mas alto, aunque son 400 espectadores. Y la 
Sala Tallers, seria la vanguardia, las nuevas tendencias, Ios nuevos textos, las 
nuevas propuestas. Con esto intentamos encontrar un equilibrio, para que toda 
Cataluria pueda encontrar una raz6n para venir al Teatre Nacional que es el que 
pagan ellos. No seriamos justos si nos limitaramos a un espectro muy intelectual 
de la sociedad, o a un espectro muy popular de la sociedad. Tantos unos come 
otros tienen derechos. 
t,Es necesaria la intervenci6n publica en el teatro? 
Yo tengo una formaci6n de teatro publico, me forme profesionalmente 
come fundador del Teatre Lliure, he side director del Centre Dramatic de la 
Generalitat durante diez alios. Es importante que exista un teatro en una ciudad 
que este libre de modas, de imposiciones de mercado, que actue come balanza 
compensatoria. Per ejemplo, nosotros podriamos programar un musical pero no 
hacemos ninguno porque Barcelona esta llena de musicales. Teniamos 
programado un Shakespeare, ya le haremos, este aria hay muchos 
"Shakespeares". Debemos compensar un poco la balanza y sabre todo, no estar 
ceriidos a modas, ni tendencias, ni a imposiciones de mercado. Per otra parte, un 
teatro que vele per un cierto contenido, que este fuera del mercado de taquilla y 
pueda aportar una reflexi6n come lo que pas6 el aria pasado con La caiguda de 
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Albert Camus, que lleno y, en cambio, era un monologo de una hora y cuarenta 
minutos al que la gente se aboco. Creo que esta gente que se aboco tambien 
tiene derecho a ver una obra de contenidos y dificilmente una empresa privada 
se arriesgara a esto. 
Criticas al TNC 
En un pais donde la distancia mas larga es que 250km o 300, par lo tanto, 
que se vive muy cerea, un teatro que tiene el presupuesto que tiene el nuestro, 
es facil, es decir, no es nada original que suscite criticas. Pero tambien debo 
decirte que, poco a poco, hemos ido consolidando un publico, que cada vez hay 
menos criticas. Hemos encontrado nuestra marcha de crucero, nos hemos 
marcado unos objetivos, que estamos navegando a favor de estos objetivos, y, 
coma todo teatro, tiene espectaculos que tienen muy buena acogida y otros que 
tienen menos. 
Pero el presupuesto del TNC ha sido muy criticado, por ser tan alto. 
Creo que aqui hay un matiz y es que, no se ha criticado tanto el 
presupuesto que tiene el TNC sino lo poco que tienen Ios otros. Este matiz es 
importante. El presupuesto del TNC esta en la linea de Ios grandes teatros que 
pueda haber en Tolouse, no en Paris, sino en Lyon, Marsella o lrlanda. Estamos 
en este nivel. Los otros tienen poco, en eso estoy de acuerdo. Falta una cierta 
inversion publica a la nueva creacion, pero tambien hay unos compromises que 
Ios teatros tienen que asumir de acuerdo con la inversion publica. La inversion 
publica se ofrece, (..A cambio de que? Siempre es a cambio de alga. Se tiene que 
encontrar ese equilibrio, ese a cambio de que. Porque hay obras que tienen una 
absoluta finalidad comercial que yo entiendo que no deben recibir subvencion, 
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pero hay otras que si. Este proceso deberia ser mas selective. Hay normas que 
se aplican a todo el mundo, que son poco analiticas, ya que a la que existe 
analisis hay intervencion. Y la gente no quiere intervencion. Entonces hay normas 
que actuan de una manera muy plana y muy restrictiva, en general. 
Se ha criticado mucho la acustica de la Sala Gran. e,C6mo es posible que un 
teatro con este presupuesto no este bien construido? 
Si. No, la acustica noes buena. Hay dos cosas. Hay un anfiteatro con una 
capacidad de aire en el medio, muy grande, una boca excesivamente abierta con 
el teatro en forma de cruz alemana, que tiene el mismo espacio a cada lado y 
detras, por lo tanto hace poco embudo, poco altavoz hacia fuera. Luego hay una 
cosa tecnica, hay actores a Ios que se les siente muy bien. Hay companias que 
vienen de fuera, y de pronto piensas que la Sala no tiene problemas de acustica. 
Es un problema que, a veces, surge en el cambio de registro entre la television, el 
cine y el doblaje, y el teatro. El teatro siempre suena extrario Ios primeros diez 
minutos porque Ios actores hablan de una manera que no es habitual. Hay un 
problema en la sala, pero tambien hay un problema de tecnica. (Reitero que es 
un teatro muy caro y que esta claro que tiene un fallo grave) Si, lo tiene. Yo 
me lo he encontrado hecho. lntentamos encontrar una solucion, Ios actores van 
conociendo la sala, saben como tienen que actuar, Ios directores saben como 
tienen que dirigir. .. 
AI TNC se le ha criticado por ser un proyecto mas politico que artistico. 
Si, cuando haces una inversion como esta, esto solo nace de un proyecto 
politico, no puede nacer de otra manera. Si hubiera un gran creador detras de el, 
tambien seria un proyecto politico. 0 es de una empresa privada, como el 
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Microsoft de Bill Gates, o es del Estado. Ya que un proyecto con una inversion 
asi en una cosa no comercial, en principio no rentable, tiene que ser un proyecto 
politico. Luego, estos proyectos politicos cuando son nuevos se deben llenar de 
contenido, y llenarlos de contenido quiere decir que pasen directores el mismo 
tiempo que he pasado yo. Es decir, que hayan tenido tiempo de desarrollar un 
proyecto, que hayan tenido tiempo de encontrar a su publico .... Par ejemplo, el 
National Theatre de Londres que desde que lo abrio Sir Lawrence Olivier, que 
duro cuatro dias, ha vista pasar muchos directores, unos con mas fortuna que 
otros, pero han consolidado un proyecto que pasara etapas mas comerciales, 
unas mas abiertas al continente, otras mas cerrada, dependera de la 
personalidad del director, pero la gente va a ese teatro. Esta enraizado. Si hablas 
del Odeon, es que tie ne 110 a nos. Nosotros ahora empezamos mi quinta 
temporada, la sexta contando la temporada de Flotats. 
l,AI teatro se le perdonan pocas cosas? 
Si, porque despierta una visceralidad muy grande. La misma capacidad 
que tiene de emocion tambien la tiene de rechazo. Creo que una obra de teatro 
que te enganche te llevas de ella una emocion mas grande que una pelicula. Y al 
mismo tiempo, una que te enfade, te produce una sensacion de rechazo mucho 
mas grande que una pelicula que te ha gustado tan poco coma aquella obra de 
teatro. Es mucho mas fuerte. l.Por que? Par el directo, par el precio, por la 
ceremonia que comporta y, sabre todo, porque esta delante de ti, te podrias 
levantar y decir "jjVenga va, menos pausas!!". Tiene una capacidad de 
intervencion mucho mas grande que la que tiene el cine 0 la opera. 
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(.Que balance harias de tus cinco aiios del TNC? (.Que errores y que 
aciertos crees que se han cometido? 
Yo me marque unos primeros alios que dieran mucho juego, de abrir 
mucho el teatro a la sociedad, tanto a Ios creadores como con Ios hechos 
sociales que se podian producir aqui, porque me parecia que el teatro debia de 
enraizarse bien en la sociedad. Creo que esto se ha conseguido. Pero tambien 
ha habido una factura, y es que cuando abres un teatro te falta, a veces, 
identidad, personalidad. Quizas ahora debemos profundizar un poco mas en la 
personalidad para conseguir un segundo estadio. Una cosa detras de la otra. No 
se puede ser muy personal y al mismo tiempo ser muy abierto, cuando eres muy 
abierto, te vuelves muy permeable a las tendencias. Esto es bueno, yo creo que 
en Ios primeros alios de un teatro tiene que caber un poco de todo, todo el 
mundo lo tiene que sentir un poco suyo. Desde el folcklore, Ios payasos, el circa, 
Ios titeres, las nuevas tendencias, ha dado cabida a todo el mundo. Ahora 
tenemos que ser mas selectivos y marcar una linea artistica un poco mas celiida. 
Sin excluir nada, pero con unos criterios artisticos, dentro de las mismas 
disciplinas, mas canalizados, mas estrechos. 
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Entrevista 4. Eli Rib6, coordinadora de la Coordinadora de Sales Alternatives 
de Barcelona, Sala Beckett, Barcelona {17/09/03). 
t.C6mo se fund6 la Coordinadora y cuales son las razones de su fundaci6n? 
Se empez6 a hablar de crear una Coordinadora desde el aiio 1990, mas o 
menos, ya que se ve que hay un grupo de salas teatrales con las mismas 
caracterfsticas. Pero la Coordinadora se fund6 profesionalmente en el aiio 1998. 
En ese aiio, se materializan las ideas de las que se habfa hablado durante 
muchos aiios. Se empieza a contratar gente para que trabaje en ella y se intenta 
que la Coordinadora tenga una proyecci6n tanto interno como externa. 
Los objetivos nacen de una toma de conciencia del hecho que nacen unas 
salas que tienen unos mismos criterios artfsticos y una misma raz6n de ser. Se 
intenta crear una fuerza conjunta, ya que es muy distinto tener una sala de 
cincuenta butacas trabajando sola que tener a un grupo de siete con el que 
identificarse. El objetivo no era tanto el de proteger a las salas sino el de empezar 
a trabajar en conjunto, crear proyectos comunes. Esta claro que cada sala 
mantiene su personalidad, pero si es cierto que se engloban en una misma 
posici6n dentro de la polftica teatral de la ciudad. Por ejemplo, el espacio es un 
elemento que todas tienen en comun. El espacio condiciona a las salas y les 
proporciona una serie de elementos que las diferencian de Ios teatros grandes. En 
ellas, se plantea mas el contacto con el publico, se lleva a cabo un teatro de tipo 
alternative, se trabaja de una manera mas artesanal ya que las salas son 
pequeiias y todo el mundo esta involucrado en el proceso de creaci6n. Por 
ejemplo, aquf en la Sal a Beckett el tecnico a veces vende entradas... En ell as 
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tambi€m se da cabida a Ios nuevos artistas, Ios nuevos autores, Ios nuevos 
creadores. Las alternativas son una especie de laboratorio de investigaci6n, una 
especie de trampolin. 
t,Que servicios ofrece la Cooll'dlinadora al espectadoll", IPOi" un lado, y a las 
salas por otro? 
Esta filosofia de la que te he hablado se materializa en una serie de hechos 
objetivos que hacen que la Coordinadora funcione. A nivel exterior, se crean dos 
elementos de promoci6n. Uno de ellos es el carne alternative, con el cual se 
consigue un descuento del cincuenta por ciento en las salas pagando 12 Euros al 
ano. Con esto se consigue no solo promocionar la Coordinadora sino tambien 
ofrecer un servicio al publico y atraerlo hacia las salas. Se consigue, ademas, que 
el publico sea tiel y que sea rotative, que no siempre vaya a la misma sala. 
Tambien se intenta romper el mito de que el teatro es caro por lo tanto con este 
carne la gente puede tener mas acceso al teatro. Este carne ofrece tambien 
descuento en otras entidades afines a nosotros. Por otro lado, la Coordinadora 
ofrece la entrada en una lista de correos electr6nica personal para recibir la revista 
COSA, que es una agenda de la programaci6n que ofrecen las salas y da 
informaci6n sobre precios, etc. Con esto se establece una comunidad de 
espectadores, de interesados y una unidad entre todas las salas. Tambien 
tenemos una pagina web, en la cual la Coordinadora actua como portal y en ella 
cada sala tiene su pagina. Una de las cosas que la Coordinadora ha tenido claro 
es mantener la personalidad y la individualidad de las salas. Esto se deriva de que 
primero se fundaron las salas y luego la Coordinadora de modo que, cada sala 
tiene su propio equipo de gesti6n, su director artistico, su jefe de prensa ... cada 
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sala trabaja de una manera distinta. Nosotros no hemos querido homogeneizar. La 
Coordinadora no programa en las salas. 
Por otro lado tambiem ofrecemos servicios a las salas. Una de las razones 
por las que se cre6 la Coordinadora es para lidiar con el tema de las 
subvenciones. Es decir, la Coordinadora actUa coma contacto externa de las salas 
con las instituciones, es coma el portavoz. Es muy diferente el dialogo que el 
Teatre Tantarantana puede mantener con las instituciones que si se integra dentro 
de un grupo: la unidad hace la fuerza. Cada sala tiene un representante en la junta 
directiva de la Coordinadora, todos estan representados, y todos trabajamos 
juntas para conseguir mejores resultados. 
t,Ha aumentado el numero de publico desde que se cre6 el carne 
alternativo? 
Si, evidentemente. Los numeros del teatro no son 16gicos. En el teatro dos 
mas dos no son cuatro. Es dificil hacer estadisticas. Depende mucho de la 
temporada. Pero ha aparecido un tipo de publico que conoce muy bien las salas, 
lo que ofrecen, etc. Se nota que hay un interes. 
t,C6mo definirias la relaci6n entre la Coordinadora y las instituciones? 
Yo la defino coma un trabajo muy dura. Es lo de siempre, Ios pequenos 
siempre seran pequenos. De algun modo, siempre tienen que existir cosas 
pequenas, para que tambien existan las grandes. Las salas alternativas llenan un 
vacio muy importante dentro de la ciudad de Barcelona, son las salas donde la 
gente empieza, donde hay muchas oportunidades de libre creaci6n. Aqui no se 
hace teatro comercial, no se buscan beneficios. Aqui estamos mas preocupados 
por la creaci6n artistica, seria una tonteria preocuparse por Ios beneficios, ya que, 
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es evidente, que una sala de ochenta localidades no puede dar muchos 
beneficios. El Nacional si se llena gana mucho dinero, aquf es imposible. Como las 
alternativas no nacen para obtener beneficios, se necesitan subvenciones, ya que 
sino no se puede continuar con esa labor. La relaci6n con las instituciones es muy 
dura, siempre se trata de pedir. Es un trabajo de hormiga, de volver a pedir y 
pedir. De todos modos, se ha conseguido mucho, sobre todo con la Coordinadora. 
(.Puedes distinguir distintas actitudes dentro de las instituciones? 
No, son todas igual. Dentro de sus descripciones individuales, son todas 
igual. Las instituciones primero quieren ver si lo que estas haciendo funciona antes 
de darte dinero. Siempre se necesita mas dinero, de modo que el rito es siempre 
el mismo: ellas se lo piensan, investigan y, luego, con lo que te dan, siempre 
piensas que deberfan darte mas para realizar tu labor de creaci6n, para 
evolucionar, etc. Un hecho a sefialar es que la Coordinadora no tiene subvenci6n 
porque las instituciones subvencionan directamente a las salas, entonces no 
consideran que la Coordinadora necesite subvenci6n. Este hecho limita mucho a 
la Coordinadora, que no puede realizar su labor por complete por falta de fondos 
econ6micos. Es un pez que se muerde la cola. Es una lucha muy cansada. lncluso 
ha habido mementos en que nos hemos planteado el cierre. En un memento 
concreto, anunciamos el posible cierre a las instituciones y, entonces, 
reaccionaron. Agota. 
Ahora ha cerrado el Teatre Malic. 
Claro, estaban agotados. El Malic era el teatro mas pequefio, tenfa 
cincuenta localidades. Ellos llevaban muchos alios trabajando y lleg6 un memento 
que la sala, el teatro, se Ios comfa como compafifa. Buscar dinero, subvenciones, 
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llega un memento que te agota y entonces choca con la labor de creaci6n. Las 
salas alternativas fueron creadas por compariias de teatro, por lo tanto, esta gente 
son creadores. Luego se buscaron gerentes, pero estos estan siempre 
involucrados en el proceso de creaci6n. De todos modos, la gente del Malic estaba 
muy agotada. La sociedad evoluciona y quizas sitios como el Malic ya no tienen un 
lugar en ella. 
(.Crees que la situaci6n del Malic es un indicio de lo que pasara? i,C6mo ves 
la salud del resto de las salas alternativas? 
Yo soy muy optimista pero, a veces, tengo la sensaci6n de que esto se 
hunde. Sobre todo ahora que cada vez las cosas se hacen mas grandes todo se 
hace mas a lo grande y que las cosas mas cercanas, mas pequerias, se van 
perdiendo. Pero yo soy optimista y pienso que las salas no moriran nunca porque 
son necesarias, son la cantera. Para la buena salud cultural de una ciudad la 
cantera siempre es necesaria. No creo que desaparezcan, pero si creo que 
evolucionaran, se pasaran ciclos y se cerraran etapas. Siempre tiene que haber 
espacio, en una ciudad grande y activa culturalmente, para la cantera y un sitio 
para crear e investigar realmente. Son unas salas muy establecidas. La salud de 
las alternativas esta muy ligada al futuro del teatro en la ciudad. Pero esta claro 
que, sin la subvenci6n, estas salas no podrian vivir, bueno, podrian vivir pero no 
podrian llevar a cabo todo el trabajo que ahora hacen. 
(.Que relaci6n tienen las salas con Ios otros teatros? (.Crees que os pasan la 
responsabilidad de estrenar nuevos autores, espectaculos mas arriesgados, 
etc. que quizas Ios teatros mas grandes deberian proponer debido a que son 
econ6micamente mas estables? 
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Aqui siempre hay matices. Cada sala tiene su criterio de programaci6n. 
Dentro de las alternativas hay salas que son mas comerciales que otras. Por 
ejemplo, la Sala Beckett se cre6 con ese objetivo de promocionar a nuevos 
autores. Aqui empez6 Sanchis Sinisterra a dar sus clases de dramaturgia y 
muchos de Ios autores consolidados, como Sergi Belbel, han salido de aqui. En 
este sentido la Beckett tenia muy claro que su labor era pedag6gica, de formaci6n, 
y de esa labor ha salido gente como Alex Rigola, David Plana, etc. Las salas, 
aparte de crearse para representar teatro, se proponen esa labor de formaci6n, es 
parte de su funci6n. En este sentido son la parte de la cultura teatral dedicada a 
generar nuevos artistas, autores, actores, etc. 
{.Que opinion se tiene desde la Coordinadora de Ios grandes teatros de la 
ciudad, de proyectos como ei Nacional o la Ciutat del Teatre? 
Nosotros nos ponemos en nuestro papel, cada uno tiene su papel y no 
perdemos energia en pensar en estos proyectos. A veces crea malestar el pensar 
que por que ellos tanto y nosotros tan poco. De todos modos, yo creo que si nos 
dieran tanto dinero como a ellos cambiaria la filosofia de las alternativas. Claro, el 
sistema deberia ser mas justo, se deberia encontrar un equilibrio. Teniendo en 
cuenta las necesidades de las alternativas y de Ios grandes teatros, se deberia 
hacer una repartici6n justa, pero siempre manteniendo Ios principios de creaci6n 
de cada uno. Las salas pequerias no pueden convertirse en un Teatre Nacional, 
pero si que pedimos que el dinero que nos dan sea mas realista, de acuerdo con 
nuestras necesidades. El Nacional es una cosa, el Lliure es otra y las alternativas 
otra y esa es la riqueza de una ciudad. Pero, es cierto que no existe un equilibrio 
que deberia existir. 
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{.C6mo es la relaci6n entre las salas? Hace dos aiios se celebr6 en Sitges el 
Congreso Estatal de Salas Alternativas y no parecieron llegar a acuerdos. 
Bueno, claro. Aparte de la Coordinadora catalana tambien existe la 
Coordinadora Estatal, que esta en Madrid, que agrupa a todas las salas del 
Estado espanol, incluyendo a las catalanas. Esta Coordinadora intenta crear un 
dialogo entre las salas, intenta coordinarlas. Anualmente, se organiza un congreso 
para ver cual es la situaci6n de las salas, sus necesidades, etc. Pero la situaci6n 
es complicada, porque no estamos hablando de una Coordinadora que abre unas 
salas sino de unas salas que ya estan establecidas. Por lo tanto, son salas muy 
individuales creadas por personalidades creativas con objetivos muy definidos. En 
este sentido, siempre hay discusiones, pero es 16gico. La Coordinadora estatal 
organiz6 hace unos anos un circuito. Una de las premisas de este circuito era que 
las companias fueran de sala en sala por las diferentes comunidades aut6nomas. 
Las companias enviaban proyectos a las salas de todo el Estado y, estas 
escogian Ios proyectos que mas les interesaban. Luego enviaban una lista a la 
Coordinadora estatal y esta hacia una selecci6n entre las companias y las que 
habian sido seleccionadas hacian gira por todo el estado. Pero el problema es que 
para llevar a cabo este sistema se necesita dinero, mucho dinero, y el presupuesto 
que nos dio el Ministerio fue para cuatro companias. Y un circuito con cuatro 
companias no es serio. Para empezar esta bien, pero hay que anadir mas. 
Pensamos que al ano siguiente podiamos hacerlo con veinticinco companias, pero 
el Ministerio nos dio incluso menos dinero que el ano anterior, de modo que fue 
imposible llevarlo a cabo. La idea del circuito es muy buena, pero no es viable. 
Hay muchas ideas pero no hay dinero. Todos estos proyectos donde hay una 
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inversion de tiempo, una ilusi6n ... si luego no puedes llevarlos a cabo porque no 
hay dinero ... pues te quem as. 
(,C6mo ves la poHtica longlHstica en las alternativas? (,Se programa teatro en 
catalan porque es catalan? 
No, no va por aquf. Desde las alternativas nunca ha habido ese discurso. 
Aqui se da por hecho que estamos en Cataluria y que se programa en catalan. 
(,No existe una necesidad de programar en catalan porque si no desaparece 
la lengua, etc.? 
No, de memento aqui no. Estamos demasiado preocupados por sobrevivir. 
A veces las preocupaciones econ6micas tapan otras cosas. 
(,Se llevan a cabo estadisticas desde la Coordinadora? 
Si, uno de Ios trabajos de la Coordinadora es ese: llevar a cabo estadisticas 
de publico para luego poderlos mostrar a las instituciones. 
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Entrevista 5. Sergi Belbel. Estudio del autor, Barcelona (17/09/03). 
{.C6mo ves la situaci6n del autor contemporanea dentro del teatro de hoy, 
tanto en Cataluiia como en el resto de Espaiia? 
Controlo un poco mas la situaci6n del teatro catalan que el espaliol, ya que 
en Ios ultimos alios Ios contactos entre ambos teatros no han sido muy fluidoso En 
Catalulia, hubo un resurgimiento del teatro de texto, el teatro de autor, que 
empez6 a mediados de Ios alios 800 A mf ese resurgimiento me cogi6 de llenoo De 
algun modo, la recuperaci6n del teatro de autor catalan a mf me toc6 enseguida, 
aproveche muy bien la situaci6n ya que habfa un interes para encontrar 
dramaturges, gente joven que se dedicara a la escritura teatral. Se habfa pasado 
por una crisis muy fuerte durante Ios alios 70 y principios de Ios 80, cuando al 
autor se le apartaba un poco de Ios escenarios porque se le consideraba una 
figura antigua, retr6grada, de tiempos pasadosooo En esos alios el teatro catalan 
experiment6 un fen6meno dobleo Por un lado el resurgimiento de las compalifas 
que venfan del teatro independiente, que apostaban por un teatro sin texto o un 
teatro donde el texto no era un elemento prioritarioo En este teatro primaba la 
dramaturgia, el teatro de Ios sentidos, lo visual 00 0 Esto hizo que Ios autores 
dramaticos viviesen una especie de eclipse en Ios alios 700 Por otro lado Ios 
autores no supieron, no pudieron o no se les dej6 adaptarse un poco a estos 
nuevos lenguajeso Hubo una serie de autores que se empeliaban en escribir textos 
de manera tradicional y no se infiltraron en esta nueva teatralidad de caracter mas 
visual, que no era tanto de teatro burgues o realistao El hecho que Ios autores no 
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supieron dar el paso hacia esa nueva teatralidad y, par otro lado, el resurgimiento 
de estas compafiias hizo que el auter cayera en declive. 
Cuando yo empece a hacer teatro me interesaban tanto Shakespeare y 
Moliere coma las nuevas tendencias del teatro gestual. Es decir, que accedi a la 
autoria sin renegar del teatro no textual, de modo que todos Ios autores que 
empezaron a surgir a finales de Ios afios 80, y principios de Ios noventa, venian un 
poco en este sentido de aportar una mirada nueva al texto que no rechazaba las 
nuevas tecnicas teatrales de la imagen, etc. 
Entonces sucedio que desde las salas alternativas se hizo un trabajo de 
busqueda de nuevas voces y sucedio un boom de nuevos autores, de gente joven 
que se dedicaba a escribir. Tambien en el Centre Dramatic de la Generalitat de 
Catalunya, en el Teatre Romea, se inicio una politica de apoyo al auter catalan y la 
verdad es que durante Ios anos 90 hubo un memento que la nomina de autores 
catalanes que habian estrenado una obra era larguisima, salian mas de veinte. 
Hay que recordar tambien la labor de Jose Sanchis Sinisterra, que ha sido un poco 
maestro de dramaturges. 
El problema es que, a finales del siglo XX, esta explosion no fue mas alia. Y 
ahora el Teatre Nacional de Catalunya, del cual forma parte coma asesor, la esta 
intentando cada temporada con el T6. Este es un proyecto mediante el cual el 
teatro incorpora autores, les hace escribir obras que, finalmente, seran estrenadas 
en el Nacional. Ademas se ha perdido un poco esa "mania" que se tenia a Ios 
autores y el teatro privado ha empezado a incorporar autores. Coma ejemplo 
tienes a las compafiias T de Teatre, Krampack que son gente joven que hace una 
linea de teatro mas comercial, para todos Ios publicos, que tambien trabajan con 
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autores. El caso de Jordi Galceran, que es un autor que escribe para el gran 
publico, y compaliias coma Focus y Anexa se disputan sus obras. 
El panorama no es abundante pero hay autores que van estrenando sus 
obras. Hay un poso de deficit porque algun teatro no les dedica la atenci6n que 
deberia, pero estamos lejos de la crisis de Ios alios 70. 
Este declive dei que ha bias que sucedi6 a finales de Ios a nos 90 t, Tiene algo 
que ver con el hecho de que Ios teatros no llevan a escena a Ios autores 
contemporimeos? 
Si, tiene mucho que ver con eso. Pero tambien es verdad que Ios directores 
de teatro de este pais son muy sensibles a la nueva creaci6n contemporanea 
europea, quizas mas de lo que lo son hacia lo que hace el autor contemporanea 
catalan. No hay un interes real de Ios directores de este pais por Ios autores de 
este pais. Pero, en cambio, ha cambiado mucho en cuanto a Ios actores. Por 
ejemplo, hace unos alios Ios actores no estaban interesados por lo que se escribia 
aqui y creo que ahora la sensibilidad ha cambiado mucho. Hay actores que te 
preguntan que estas escribiendo. Pero continua no habiendo un interes real por 
parte de Ios directores. 
Yo tengo la sensaci6n de que el tema de quien tiene que representar a Ios 
autores contemporaneos es delicado y Ios implicados en el proceso 
consideran que su lugar debe ser las alternativas o Ios teatros publicos. 
l,Cual es tu opinion? 
El lugar del autor contemporanea son todos. No se puede decir "el autor 
contemporanea tiene que ser representado en este teatro", se tiene que pensar 
coma es la obra que ha escrito. Si la obra tiene un abasto de gran publico, va al 
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teatro privado. Si es una obra que plantea una experimentaci6n muy fuerte de 
lenguajes teatrales, a las alternativas. Si es una obra de calidad, con un peso 
especifico que utiliza la experimentaci6n pero tambiem puede ser de interes para el 
gran publico, pues va al teatro publico. El autor contemporanea escribe unas obras 
y estas tienen un destinatario en funci6n de lo que planteen. Es mentira que el 
autor contemporanea no ha sabido conectar con el publico. Cases coma Jordi 
Sanchez y Jordi Galceran desmienten esa teoria. En un pais pequerio dos autores 
son muchos autores. Estos dos autores, mas el grupo T de Teatre son tres 
ejemplos de que este teatro puede llegar al gran publico. Es decir, es un teatro 
que deberia ser apoyado par la empresa privada o, par lo menos, en coproducci6n 
con la publica. 
Cuando ascribes (.piensas en un determinado tipo de publico? t.Haces 
concesiones artisticas para conseguir el exito comercial? 
Es una pregunta con trampa. Si hago teatro lo hago para cubrir una 
necesidad casi inexplicable, pero tambien por una raz6n muy racional y es que 
quiero que venga el maxima numero de espectadores posible. Si no me hubiera 
dedicado a la poesia. Si escribiera s61o para quedarme tranquilo, para 
desfogarme, escribiria mucho mas y no me importaria no estrenar. Desde el 
memento en que cojo el papel y pongo la primera frase, estoy pensando en 
estrenar y que lo que escribo le pueda interesar al espectador. Par lo tanto, par 
muy rara que sea la obra que escriba lo que siempre querre es estrenar en un 
teatro y llenar. No concibo la escritura teatral de otra manera. Si alguien considera 
esto un acercamiento de teatro comercial, que lo haga, me da igual. Yo no lo 
considero asi. 
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Ultimamente, me ha pasado que he empezado a escribir una obra y he 
pensado: "esto no le interesara ni a la madre que me pari6" por lo tanto no la 
acabo, no continua. Pero no creas que querer abarcar el maxima numero posible 
de espectadores significa rebajar planteamientos o ir a lo facil. No es verdad. Sin 
embargo, si cuando acabo la obra y la doy a leer me dicen que es un poco 
aburrida, me sabe muy mal. 
Como director teatral (.que es Jo que mas te interesa? Siendo autor y 
director, (.Crees que tienes el deber de llevar a escena a autores 
contemporaneos? 
Yo siempre pienso que soy un autor que dirige y no un director que escribe. 
Es mucho mas ingrate el trabajo del autor que la del director. No se puede 
comparar. El director esta acompariado, protegido y, el autor esta solo, 
escribiendo una obra que cuando esta acabada le dicen que es un bodrio. 
Coma director intento dirigir esas obras que admire coma autor. Dirigir me 
sirve para aprender la tecnica de aquel autor. Es decir, intento explorar c6mo se lo 
ha montado aquel autor. Es coma una escuela. Es un proceso de aprendizaje 
continua. 
A veces, sf siento ese deber de estrenar nuevos autores. Si Ieo alguna cosa 
que me interesa, sf. 
(.En que situaci6n se encuentra la publicaci6n de nuevos autores? 
El Nacional publica a Ios autores que se producen en el teatro. Edicions 62 
edita con regularidad, tambien ellnstitut del Teatre. La editorial Proa tambien edita 
textos teatrales, la SGAE ... La situaci6n noes tan mala. 
(.C6mo has visto la evoluci6n del teatro en Barcelona desde Ios alios 80? 
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Bestial. Yo antes iba aver teatro a Paris, a Alemania, al Festival de Avignon 
y volvia con unas depresiones increibles. Cuando volvia y veia lo que se hacia 
aqui pensaba que nos faltaba mucho. Ahora me pasa al reves o, por lo menos, 
pienso que no tenemos nada que envidiar. Bueno, si, se debe envidiar la cantidad 
de dinero que en otros paises se destina al teatro y, a veces, la oferta. Es decir 
que hay mucha mas oferta fuera que aqui, vamos un poco a remolque. A nivel de 
calidad de interpretaci6n y de puesta en escena, yo ahora no veo tanta diferencia. 
Si, pero quizas pasa que el teatro como fen6meno artlstico ha evolucionado 
mucho pero las instituciones no han evolucionado con el. 
Claro. Si nos comparamos con Alemania, Ios presupuestos para la cultura 
son tan altos que da pena hacer comparaciones. Alii cada ciudad de x miles de 
habitantes tiene un teatro publico, tienen sus companias, su repertorio. Aqui solo 
tenemos Barcelona, el festival de Girona, Tarrega, Sitges y punto. Alii tienen 
programaciones regulares anuales. Aqui todavia no existe una red de teatros 
municipales. En este sentido, estamos muy lejos. Sin embargo, en el nivel de 
calidad artistica el teatro de Cataluna ha hecho una evoluci6n muy grande. 
;, Tu crees que las instituciones publicas han tenido algo que ver con esta 
evoluci6n? 
Clare. Desde el memento en que el Centre Dramatic de la Generalitat 
programa autores catalanes con dinero publico el auter deja de sufrir una tirania. 
Yo no se cuanto exactamente han colaborado a la mejora y al desarrollo del 
fen6meno teatral de este pais, lo que es seguro es que han tenido su 
participaci6n. Sin embargo, a veces el entusiasmo de Ios creadores y las ganas de 
hacer cosas son mas importantes que el dinero. 
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t.C6mo has visto la evoluci6n de la participaci6n de las instituciones 
publicas en Ios ultimos alios? 
Bueno, la tendencia ha sido la de crear grandes centros que piden grandes 
presupuestos. Es un modelo que cuando surgio, en Ios alios noventa se discutio 
mucho. Se pensaba que el Teatre Nacional de Catalunya eramos todos, hubo esta 
reaccion. Finalmente, se ha terminado con dos grandes infraestructuras que 
chupan mucho dinero, ya solo en mantenimiento y, realmente, no se sabfa hasta 
que punto ese mantenimiento era importante. Es decir, quizas se pensaba que era 
mas importante que una comparifa pudiera salir adelante y sobrevivir. Ahora hay 
quejas en este sentido, porque las instituciones no pueden aumentar anualmente 
las subvenciones a las comparifas porque Ios gastos de estos dos centres son 
enormes. Lo ideal hubiera sido: no repartir el mismo dinero sino tener mas dinero. 
Es una situacion muy diffcil. Por ejemplo, las alternativas hacen un trabajo tan 
importante que deberian estar cien por cien subvencionadas. No se puede pagar 
el trabajo de un actor en una sala de ochenta butacas. La existencia de las 
alternativas no es incompatible con la de Ios grandes centres de produccion. Lo 
unico que se pide es una atencion a unas salas que hacen un trabajo muy 
importante. 
t.Crees que estas polemicas sobre el TNC y la Ciutat del Teatre han 
favorecido al fen6meno teatral en la ciudad? 
No. Crearon mucho jaleo. Lo que paso con Flotats fue muy desagradable. 
La incursion politica que dice: "tu dentro y tu fuera" es muy extraria. 
(.Que piensas de la politica lingiHstica que se lleva a cabo en estos centros? 
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Es un tema muy complicado. Yo creo que, a nivel de protecci6n de la 
lengua, incluso con Ios esfuerzos que hace la administraci6n, sabre todo la 
Generalitat, estamos en un memento extrafiisimo. Pero yo dirfa que en el teatro, 
en cuanto a la protecci6n de la lengua, es el mejor. Comparado con la literatura, 
Ios medias de comunicaci6n, la lengua catalana en el teatro no tiene ningun 
problema. Es decir, que si un espectaculo fracasa no sera porque esta escrito en 
catalan o porque se hace en catalan. Y no porque un espectaculo se haga en 
castellano tiene un exito asegurado. A mf, como auter, no se me plantea ningun 
problema porque escribo en catalan. La lengua no plantea problemas en el teatro. 
Por otro lado, si la mitad de la programaci6n del Teatre Nacional fuera en 
castellano, yo protestarfa. Yo creo que la lengua de Cataluna es el catalan, y eso 
que no soy nacionalista. Yo soy lingOista y la perdida de una lengua da mucha 
pena porque es un bien cultural, es un signa de identidad y, por lo tanto, hay que 
protegerla, hay que mimarla, sabre todo si hacer productos en catalan no implica 
que la gente deje de consumirlos. 
(.Que lugar debe ocupar entonces el teatro en lengua castellana? 
En el Teatre Nacional se han hecho cosas en castellano. Se hizo un 
Calder6n y una obra del Sanchis Sinisterra en castellano, es decir que no se 
tradujeron al catalan. Pero debe ser, no la excepci6n, pero solo se debe hacer 
teatro en castellano cuando el texto interesa y esta escrito en castellano. 
Evidentemente, si se hace un Shakespeare debe ser en catalan, a no ser que sea 
una companfa de Sevilla que haga un espectaculo extraordinario. Para mf, prima 
mas la teatralidad que otra cosa, pero Ios teatros publicos de Cataluna tienen que 
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programar en catalan, de la misma manera que Ios teatros publicos de Espaiia 
tienen que hacerlo en castellano. 
G,C6mo ves la relaci6n entre el teatro que se hace en Cataluiia y el teatro del 
resto del estado espaiiol? 
Pues la veo rara. Ha cambiado un poco y no se decirte porque. Hace 
muchos aiios, un actor para triunfar tenia que ir a Madrid. Ha sucedido, que en 
Cataluiia el teatro ha tenido una evoluci6n muy diferente a la evoluci6n que el 
teatro ha tenido en Madrid. A nivel teatral, Cataluiia, y Barcelona en particular, 
estan un paso mas adelante y en cambio en el terreno audiovisual Madrid ha 
cogido la directa. Es decir, yo me he encontrado con muchos actores en Madrid 
que me han dicho: "quiero aprender catalan, quiero hacer teatro en Barcelona". Me 
lo han dicho muchos. En cambio si quieres hacer cine y eres catalan te tienes que 
ir a un especialista en fonetica que te ayude a mejorar el acento. Es decir, que en 
el terreno cinematografico Madrid gana por goleada y, en cambio, las propuestas 
teatrales que se hacen desde aqui se hacen con otro rigor. Por ejemplo, a un autor 
catalan, incluso teniendo en cuenta Ios deficits y la falta de ayudas, le cuesta 
menos estrenar que a un autor de Madrid. Alii estan condenados a dos salas 
alternativas y poca cosa mas. Yo no me siento raro en Madrid, llego a alii y me 
siento mimado. De todos modes, a mi se me estrena antes en Alemania que en 
Madrid. No se si tiene que ver con la politica. Ahora mismo he terminado mi nueva 
obra teatral y la estoy traduciendo al castellano, pero no para enviarla a Madrid 
sino para enviarla a Francia, a Alemania, a Suecia ... En Madrid, se la puedo 
enviar al director del CON pero me dira que solo tiene un teatro y que tiene que 
programar a x. De hecho, si no se la envio es porque pienso que quizas lo estoy 
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forzando. jCon la cantidad de autores que hay en Madrid! Hay un fen6meno que 
pasa en Madrid y, a veces, tambien pasa en Barcelona, se traen exitos de fuera, 
se llevan a escena piezas que han triunfado en el extranjero. 
(,C6mo ves al publico de la ciudad? 
El publico se moviliza si le gusta lo que ve. Es dificil seducir al publico, ya 
que no sabemos muy bien cual es la formula, y ya esta bien que sea asi porque 
sino todos escribiriamos exitos y no tendria gracia. El publico responde cuando le 
interesa lo que ve, sabre todo en Barcelona. La publicidad te ayuda las tres 
primeras semanas, pero lo que realmente funciona es el boca oreja. La gente se 
moviliza si le dicen: "no te lo pierdas". Es nuestro trabajo provocar ese "no te lo 
pierdas". Yo siempre intento que el espectador se encuentre en el teatro alga que 
no encontrara ni en el cine, ni en la tele. Es decir, basicamente, el contacto directo 
con el actor y que el espectador sea consciente de ese contacto. Por eso, 
ultimamente, me preocupo mucho de que ese contacto suceda, que el actor pase 
por el I ado del espectador, que lo mire a Ios ojos . . . lntento que sea una 
experiencia irrepetible. Ahora he montado Primera Plana. que todo el mundo la ha 
vista en pelicula mi obsesi6n ha sido montarla de manera que la gente no pueda ni 
compararla con la pelicula. Por otro lado, es importante el teatro para j6venes. Hay 
que seleccionar muy bien lo que se le da a ese publico joven, ya que si no le 
interesa para nada estas hacienda un mal servicio al futuro del teatro del pais. 
(,Que piensas de la afirmaci6n que el teatro esta en crisis? 
El dia que el teatro deje de estar en crisis desaparecera el teatro. La crisis 
es intrinseca al teatro. En un sitio que no haya crisis, no tiene ningun sentido hacer 
teatro. El teatro es un reflejo de Ios problemas. Una vez intente escribir una obra 
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sin conflicto, fue un fracaso absoluto. Ese tipo de obras no le importan a nadie 
porque no tienen tension dramatica. 
l,C6mo llevas lo de trabajar en el Teatre Nacional, el Romea y las salas 
alternativas a! mismo tiempo? 
Bueno, trabajar en espacios diversos implica adaptarse al medio. Si no 
tuviera un cache estricto no podria trabajar en las alternativas. Tengo la misma 
libertad en Ios tres medias, pero el nivel de responsabilidad varia. El nivel de 
responsabilidad para mi es mas alto cuando trabajo en un teatro publico. Es una 
cosa personal. Soy muy consciente de que estoy trabajando con dinero publico y 
eso me pone mas nervioso, me planteo mas las cosas. Sin embargo, en las 
alternativas la libertad que noto es total y pienso "isi me hundo, me hundo porque 
total, ... y me da igual porque como de todos modos no cobro!". En el Nacional 
tengo mas responsabilidad. En la privada, tengo tambien libertad porque pienso 
que si no va bien no me volveran a contratar. Me duele mas que vaya mal un 
espectaculo en el Nacional, tengo un deber moral, estoy trabajando con el dinero 
del espectador. 
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IEntrevista 6. Feru·an Mascall"ell, dill"ectoll" del l1111stitut de C~~.nlhJJra del 
Aj~~.nntament de Barcelona, Pala11.n de la Virrei1111a, Ba11"celo1111a (~ 3/09/02). 
(.Que lugar ocupa el teatro dentro de la politica cultural dlel Ajuntament die 
Ba11"celo1111a? 
Por razones hist6ricas vinculadas a, lo que podriamos llamar la 
recuperaci6n de la democracia, el teatro ha tenido siempre un papel muy 
importante en la dinamica cultural de la ciudad. Las razones son muy claras. El 
Ajuntament inaugura, en 1979, una etapa en la que la idea de recuperaci6n de 
la calle, o la idea de recuperar la libertad de expresi6n son dos ideas 
complementarias parte de la dinamica social. Recuperar la calle significa 
grupos, entidades, colectivos que se profesionalizan en esta idea. No es 
casualidad que las fiestas populares arranquen con grupos de este tipo. No es 
casualidad que el Ajuntament es el principal ayudante de aquel proceso. De 
hecho, el Ajuntament era la (mica instituci6n democratica y era la que tenia las 
principales responsabilidades. No es casualidad el primer elemento: el teatro 
de calle. El segundo elemento: cuando en el aiio 1976 se termina la dictadura, 
el primer brote culturalmente alternative es la ocupaci6n, par parte del sector 
teatral, del Grec, con aquel emblema de "teatro al servicio del pueblo". Un Grec 
que era administrative, pero que no era popular. En 1979, lo cage el 
Ajuntament de Barcelona y, desde entonces, el Grec se convierte en el 
escaparate de verano de todo el teatro que se hace en la ciudad. Ha ido 
cambiando mucho. Pero en aquel memento lo hace el Ajuntament, con algunos 
nombres propios. Hay un encuentro entre Ios objetivos politicos, de recuperar 
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la calle y la libertad de expresi6n, y el Ajuntament de Barcelona. Esto le da un 
papel muy importante que se materializa en una dinamica teatral muy activa y 
muy positiva. En un memento determinado, a finales de Ios anos ochenta, el 
otro elemento que establece la relaci6n con el Ajuntament, es el hecho de que 
para todos es evidente que hay mas creatividad que no locales. Y el 
Ajuntament empieza, y es el Ajuntament quien empieza, a rehabilitar las salas 
teatrales. Esto da lugar a un fen6meno, que, a mi entender, es claramente 
importante a lo largo de Ios noventa y es la conversion de muchos de Ios 
antiguos miembros de muchos de aquellos antiguos miembros de las 
companfas de teatro, en empresarios teatrales. El Ajuntament pasa de 
organizar directamente las cosas a dar apoyo a la existencia de companfas y 
finalmente pasa a dar apoyo a estos nuevos empresarios que componen esta 
amplia red de salas que hoy tenemos en la ciudad. En ese contexto, a parte de 
dar apoyo cada ano a traves de las subvenciones, el Ajuntament mantiene 
proyectos como el Grec, que pasa de ser un festival del Ajuntament a ser un 
festival de la ciudad. 
En este contexto (.Que importancia tuvo el aiio 92 en la situaci6n del 
teatro? 
En esto hay diferentes interpretaciones. Yo creo que el 92 fue un memento 
esplendido para la ciudad, desde el punto de vista de lo que representaron Ios 
Juegos Olfmpicos. Los Juegos Olfmpicos tuvieron una influencia positiva en la 
dinamica cultural de la ciudad. El acto inaugural y de cierre de Ios Juegos, 
fueron actos de las formas de expresi6n cultural de esta ciudad mas patentes 
que hemos tenido en la historia. De aquf ha nacido ese concepto de la 
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creatividad catalana o "barcelonina", etc. Por otro lado, hay dos aspectos que 
funcionaron pero que Ios Juegos no pudieron resolver. Algunos apostamos por 
que el afio 92 fuera el afio en que se terminara un conjunto de infraestructuras 
culturales que se habian iniciado en el afio 84-85. Los Juegos no consiguieron 
que eso se terminara, no solo en terminos de contenido sino simplemente que 
no se acab6. En este contexto, el teatro tuvo la experiencia del Festival de 
Tardor, y en esto hay diferentes valoraciones pero la mia es la siguiente: yo 
creo, personalmente, que aquello fue una oportunidad no regida, 
esencialmente porque fue como una seta en aquel contexto. Fue interesante, 
ya que se contrataron muchas compafiias de aqui, muchas de fuera, como 
plataforma fue amplia, abierta, exquisita, interesante. Pero en la medida en que 
no se relacion6 con una dinamica abierta, en el afio 93 el Festival de Tardor ya 
no tiene continuidad. Fue algo asi como volver a empezar. De todos modos, 
desde el punto de vista de Ios usos teatrales es evidente la evoluci6n, de medio 
mill6n de espectadores en Ios afios ochenta a Ios dos millones de media en Ios 
que nos situamos en el memento presente. El Ajuntament tiene una parte no 
menor en esto. Nosotros hemos mantenido el Grec en soledad absoluta y sin 
ayuda de otra administraci6n. El giro que hemos puesto sobre la mesa en estos 
ultimos afios, que es poner en primer piano la creatividad y no Ios locales, ha 
hecho que el estandar medio de las producciones se haya elevado. Si existe 
alguna crisis, que yo creo que hay menos de la que se dice, en el teatro catalan 
es justamente porque el publico exige mas calidad de la que se nos da. Ya 
hemos visto cosas interesantes, no queremos seguir viendo las mismas cosas 
con el mismo grado de interes. 
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Nosotros no hemos tenido nunca un gobierno en Catalulia, en estos veinte 
alios, que nos haya sabido explicar una polftica general de teatro y que haya 
ayudado a todos Ios agentes ha hacer correctamente su parte de politica. 
l,Oue le toca hacer a un Ajuntament coma el de Barcelona en un contexto 
cultural coma el catalan? Nos lo hemos tenido que ir inventando, nosotros con 
el sector. En media de todo esto nos encontramos un dfa con un Teatre 
Nacional, que cost6 mucho de terminar y del que no sabfamos muy bien cual 
era el objetivo final. Nos cost6 mucho entroncar este Teatre Nacional y la 
realidad teatral del pafs, y todavfa no esta clara del todo y, aunque es cierto 
que en estos dos ultimos alios ha mejorado notablemente, eso le ha costado 
unos 15 o16 alios en Ios que nadie sabfa que es lo que se estaba hacienda. No 
se ha creado una red suprabarcelonina, Ios ayuntamientos han hecho grandes 
esfuerzos, pero no ha habido una idea de red catalana que dijera: lo que yo 
hago en el Grec lo coloco en un contexto, en el que se que esto tendra lugar en 
mas sitios en Catalulia. No ha habido una polftica internacional o espaliola, de 
mercado espaliol. Esto no lo puede hacer el Ajuntament de Barcelona, no es 
nuestro trabajo. Hasta que no aparecieron, de una manera indirecta y casual, 
Ios culebrones no hubo una politica televisiva directamente dirigida a potenciar 
el teatro. En ese contexto ni nosotros, ni Ios privados, ni Ios alternatives, ni 
nadie, tenfa un marco general. Nosotros siempre hemos dicho que uno de Ios 
deficits de la politica de la Generalitat ha side la falta de marcos generales que 
permitiera a todos Ios agentes a actuar con mas alta precision en nuestro 
ambito. Eso ha hecho que nos hayamos puesto todos de acuerdo, excepto la 
Generalitat de Catalunya que no firm6 la declaraci6n final. 
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l,Que tipo de dialogo existe entre la Generalitat y el Ajuntament en materia 
teatral? 
A nivel teatral, mas alia de la comodidad que existe en la relaci6n, el 
problema siempre ha sido el mismo nosotros: reclamabamos una politica 
general que permitiera saber a Ios ayuntamientos que papel se nos asignaba. 
Siempre hemos pedido apoyo para el Festival d'Estiu Grec, para convertirlo en 
una plataforma de apoyo a la teatralidad emergente, nunca lo hemos tenido. 
Hemos pedido apoyo para las salas, una politica teatral de salas, no la hemos 
tenido, no ha pasado. Nos ponemos de acuerdo en las cosas elementales, 
poco a poco, nuestra lista de subvenciones que hicimos en base de una 
formula que nos inventamos, pues al final la Generalitat ponia el mismo 
porcentaje que nosotros. Esto fue un pacto que mas o menos funcion6. Pero, a 
mi entender, la Generalitat no ha hecho su trabajo. Yo siempre he criticado que 
uno de Ios grandes deficits de las politicas de estos anos, se ha senalado coma 
un debate entre administraciones, pero no es un debate entre administraciones 
es un debate entre una administraci6n que tiene unas misiones que no cumple 
y yo le pido a la que tiene las misiones del gobierno de Cataluna que haga lo 
que tiene que hacer. No me pidas a mi que las lleve, yo puedo hacer otras 
cosas. Puedo hacer el Grec, la Merce, pero yo no puedo legislar. Y coma yo no 
puedo legislar, no es un debate entre dos administraciones, es un debate entre 
una que no hace lo que tiene que hacer y yo que reclamo que haga lo que 
tiene que hacer. 
l,Cual es el criterio de subvenciones que sigue ellnstitut? 
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Nos inventamos una formula hace siete u ocho alios, en el ana 96. Es una 
formula polinomica, que en la practica quiere decir un conjunto de parametros. 
Par ejemplo, una sala que ha hecho estrenos de una obra nueva, en la formula 
entra mas alta que una sala que solo hace reposiciones. Si ademas esta sala 
estrena danza, tiene mas puntos. Si hace una sola obra durante muchos alios 
cotiza menos, si hace mas cotiza mas. El teatro de riesgo cuenta mas. Casi 
todos son parametros objetivos, menos un par que son un poco mas delicados. 
Pero la verdad es que ha ido muy bien. Esto ha ido igualando a todas las salas, 
ya que antes las salas decian y a mi par que me das 10 y a el 20, pues no lo 
se, par tradicion. 
(.Cual es la politica lingUistica dellnstitut en el campo teatral? 
Nosotros en el campo teatral lo que hemos hecho ha sido, no modificar 
una tendencia de la preeminencia del catalan. En este caso, no ha sido 
necesario hacer politicas especificas. Si el noventa par ciento del teatro se 
hubiera hecho en castellano se hubiera puesto, en la formula, un corrector. 
Pero no ha sido necesario. 
(.Hasta que punto el teatro forma parte de la creaci6n de una imagen de la 
ciudad de Barcelona? 
En Cataluna todo el mundo identifica a Barcelona coma la capital teatral, 
par todos Ios a nos de trabajo, acto res, directores ... que han trabajado desde 
aqui. En otro circulo, par ejemplo, nosotros hemos hecho realidad que a traves 
del Grec, Barcelona sea una capital, dentro de la creatividad. 
(.Cree necesaria la intervenci6n publica en el teatro? 
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La intervenci6n publica en el teatro es esencial, porque si no hubiera 
intervenci6n publica no habria teatro. Yo soy partidario de una instituci6n 
publica que da apoyo a la iniciativa civica o cultural o civil. En todos estos alios 
no ha habido ni una sola actividad coercitiva, por nuestra parte, de la 
creatividad de la ciudad sino al contrario. Yo creo que este es nuestro trabajo. 
Nuestro trabajo es poner las bases, hacer posible la densidad cultural de la 
ciudad. La densidad l,Oue quiere decir? Pues que una ciudad es rica 
culturalmente, si es densa, y la densidad necesita infraestructuras. 
lnfraestructuras quiere decir de todo: teatros nacionales pero tambien salas 
pequer'ias, salas propias y salas impropias, y cuantas mas salas impropias 
haya, mejor. Quiere decir un festival y un festival alternativo. Los teatreros ya 
saben que si se ponen de acuerdo nosotros siempre hemos apoyado un off-
Grec, lo que pasa es que no se ponen de acuerdo. La misi6n publica es crear 
Ios mecanismos que permitan la densidad de la que estoy hablando. En este 
sentido, yo soy social dem6crata, yo creo que sin dinero publico no hay 
actividad teatral. 
t,Que piensa, entonces, de declaraciones como las de Albert Boadella de 
que el dinero publico coacciona al creador? 
El sabra porque lo dice. En el caso de Albert Boadella, a mi me gustaria 
que el un dia explicara, de verdad, cuanto dinero publico ha recibido a lo largo 
de su vida y cuantas veces se ha sentido coaccionado. Yo creo que Albert 
Boadella, por las razones que sea, ha creado un personaje que inventa una 
realidad inexistente, por lo menos en terminos de politica teatral. Como manera 
de estar en el escenario es muy util. 
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i_Que opinion tiene del pensamiento generalizado de que el teatro es muy 
caro? 
Si, el teatro es caro. Es mas barato que en Paris o en Londres o en Nueva 
York, pero es caro, es cierto. Si consiguieramos que viniera mas gente, 
probablemente podria ser mas barato. 
i_Que estrategias tiene el lnstitut para solventar esa falta de publico? 
Hemos creado un programa en el que estamos trabajando con la gente del 
sector privado y alternative que se llama "Cap butaca buida" (Ninguna butaca 
vacia), y estamos trabajando en ello. 
i_Cual es el papel del Nou lliure en el mapa teatral de la ciudad de 
Barcelona? 
Mi opinion es que en un mapa teatral bien hecho y producido con solidez, 
de una manera clara, el Teatre Nacional y el Lliure tienen que formar parte de 
una misma estrategia. Son dos teatros nacionales surgidos con dos logicas 
diferentes. Como no existe una politica teatral general, no hemos encontrado la 
manera de conseguirlo. Tendremos que verlos en ese contexto de un mismo 
panorama teatral general. Y el Lliure, en ese contexto, tendria que ser el 
espacio de las teatralidades mas modernas. El Nacional representaria el teatro 
mas clasico, el de toda la vida, que puede hacer temporadas mas largas. Esta 
es mi opinion. Lo que pasa es que, para que esto suceda, se tiene que poner 
de acuerdo bastante gente. Necesitamos un marco general en el que el 
gobierno de Cataluiia diga: nuestra opcion es esta. Nosotros, no podemos 
hacer mas que dar nuestra opinion, no podemos tomar decisiones de gobierno 
que nos permitan hacer cambios. 
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Entrevista 7. Jordi Gonzalez, directivo de Focus, Oficinas de Focus, Palo 
Alto, Barcelona (20/04/0~ ). 
G,C6mo nace Focus? 
Focus nace en 1986 como grupo de Teatro. Evoluciona en empresa de 
proveedora de infraestructuras teatrales por necesidades tecnicas de la propia 
compaflia. El desarrollo y la acogida son buenos por lo tanto nunca mas vuelven a 
hacer teatro. 
Objetivos de Focus. Evoluci6n. 
A nivel econ6mico y teatral, Ios objetivos son absolutamente diferentes. En 
cuanto a Ios objetivos artisticos Focus representa un poco un punto de inflexion. 
Los objetivos teatrales han cambiado mucho porque el teatro tambien ha 
cambiado. En aquellos alios, el teatro estaba a merced de Ios partidos politicos 
nosotros formabamos parte del teatro independiente y este se encontraba fuera de 
la estructura del teatro que el Estado protegia, por lo tanto el teatro era un teatro 
mas arriesgado fuera de la tutela de Ios partidos politicos. El teatro cambi6 
entonces mucho con la entrada de la empresa privada donde lo mas importante 
era atraer al publico con entradas al precio mas bajo posible, se hacian 
espectaculos con presupuestos muy bajos, habia un sistema de cooperativa 
dentro del grupo. El teatro que entonces se creaba era un teatro contra el publico, 
excesivamente egocentrico, encerrado en si mismo. 
(.Que es Focus? 
Focus es una s.a .. Es una empresa concertada que recibe subvenciones de 
la Generalitat de Catalunya, del Ministerio de Cultura y Deportes y del 
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Ayuntamiento de Barcelona. En sus principios se vivia mas de las subvenciones 
pero estas estan congeladas desde hace ya mucho tiempo y por lo tanto son cada 
vez mas insignificantes. Las subvenciones no tienen hoy en dia un valor de peso 
sabre el producto. En el caso concreto de Focus, las subvenciones son una parte 
minima que no se puede tener en cuenta a la hora de elaborar un producto. 
Connotaciones negativas de la empresa privada. 
Coma Focus fue de las primeras empresas privadas creadas recibi6 
much as criticas. Se nos llam6 monopolio, tiburones... se dijo que la empresa 
privada s61o se preocuparia por conseguir el maxima de dinero. Es el precio que 
paga una empresa pionera en el sector. Pero desde mi punto de vista creo que la 
guerra la hemos ganado nosotros y por lo tanto ya no nos pueden decir nada. 
Relaci6n artista-empresario 
El artista es un personaje complicado, porque debe serlo, ya que su trabajo 
es inconstante y dificil. Coma tal, es incapaz de evaluar un fracaso y siempre 
busca excusas externas a su trabajo creative. Focus nunca ha buscado excusas 
externas a un fracaso, si un espectaculo no funciona es porque alga hemos hecho 
mal y asumimos nuestras responsabilidades. Por lo tanto nos gusta que cada uno 
asuma las suyas. 
Cambios proporcionados por Focus. 
En Ios alios ochenta, se creia que durante Navidades, Semana Santa y 
verano no se debian programar Ios teatros ya que nadie iria. Focus pens6 que, 
precisamente, en esos periodos es cuando la gente va al teatro, ya que es cuando 
tiene mas tiempo libre, se ha demostrado que teniamos raz6n. 
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(.Que busca el teatro de Focus? 
Antes Ios teatros no tenian linea ahora empiezan a tenerla. Eran teatros de 
mercado se ofrecia lo que el publico pedia. Ahora Focus empieza aver una linea 
de continuidad en la programaci6n. Se busca un respaldo en el titulo escogido que 
sea lo suficientemente interesante para atraer al publico a la sala y se busca 
tambiem el respaldo de un reparto conocido. Se busca llegar a un ratio de un 
cuarenta y nueve a un cincuenta por ciento de ocupaci6n, que es lo minimo que se 
le puede pedir a un teatro de Barcelona. 
Focus y el autor contemporanea. 
El autor contemporanea le ha dado la espalda al teatro. Focus esta 
intentando resolver ese problema con la creaci6n de la Fundaci6 Romea, 
siguiendo un poco el modelo del Royal Court londinense, en el cual se hacen 
obras de pequeno formato de autores contemporaneos que funcionan muy bien 
gracias a programaciones cortas con grandes actores que atraen al publico. 
En cuanto a autores, creo que, en Cataluna, tenemos Ios unicos autores que 
existen en Espana, lo que sucede es que hay muchos tipos de autores. Hay un 
tipo de autor que escribe solo para el, que no piensa en el publico. Lo que sucede 
es que en el teatro mediterraneo, al contrario que en el anglosaj6n, la gente quiere 
que sobre el escenario pasen muchas cosas. El publico no aguanta bien Ios 
dialogos largos, prefiere la acci6n. Algunos de Ios autores contemporaneos han 
escogido esa linea de poca acci6n y creo que noes la adecuada. Ademas en esa 
linea equivocada sus textos no hablan de cosas cotidianas, de las preocupaciones 
del publico. Estos autores hablan mas de interioridades, de problemas 
excesivamente intimos, hacen buenas obras de teatro pero no han sabido 
Apendice 1: entrevistas 441 
conectar con el publico de hoy. Por ejemplo, la obra de Arthur Miller trata de temas 
muy cotidianos, Miller busca no aburrir al publico. Ese deberia ser el objetivo del 
autor contemporanea. Autores como Jordi Sanchez o Sergi Belbel lo han 
conseguido. 
Madrid-Barcelona 
En Catalutia, se esta creando un modelo absolutamente innovador. Creo 
que en Portugal tambien se esta intentando. Se trata de una mezcla entre lo 
privado y lo publico, es un modelo que todavia necesita mejoras pero que es, 
nosotros creemos, la linea a seguir. En Madrid, todo es mucho mas extremo, la 
empresa privada es totalmente privada. En Barcelona, la empresa publica y la 
privada deberian sentarse juntas y discutir que tipo de teatro nos esta pidiendo la 
sociedad en la que vivimos y cual es el teatro que le queremos ofrecer a nuestro 
pais. Por otro lado, a nivel artistico de direcci6n, actuaci6n y autores no hay punto 
de comparaci6n entre Madrid y Barcelona. Yo siempre he dicho que, en 
Barcelona, es donde se trabaja y, en Madrid, donde se hacen Ios negocios. 
Ademas, Barcelona cuenta con una sociedad civil que se moviliza, esto es un 
hecho hist6rico indiscutible, por lo tanto es mas exigente con el teatro. En Madrid, 
se invierten muchos millones en ciertos espectaculos, se hacen menos giras. El 
teatro de Madrid es un teatro clasico, hecho como siempre, que no ha 
evolucionado. Nuestra politica de producci6n y creaci6n no ha funcionado en 
Madrid, lo hemos intentado y no nos ha gustado el resultado. 
Focus y la politica lingl.Hstica de la Generalitat de Cataluiia (partiendo del 
hecho de que la Generalitat da subvenciones a Ios teatros/empresas que 
programan espectacuios en catalan). 
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Nosotros hemos llegado a un punto que en cuanto a la polftica lingi.Hstica 
hacemos lo que mejor nos parece. La Generalitat subvenciona a las compaliias 
que crean o producen teatro en catalan pero nosotros ya no dependemos de esas 
subvenciones, por lo tanto hacemos lo que queremos. 
El teatro que mas triunfa: La extraiia pareja. 
El teatro que mas triunfa en estos mementos en Barcelona, y nosotros lo 
sabemos porque realizamos estadisticas, es la comedia en castellano, no el 
musical. Nosotros lo intentamos con La extrafla pareja y, la verdad, es que fue un 
exito que no se esperaba, inaudito. lncluso he llegado a pensar que, con La 
extrafla pareja, pasaron cosas casi por suerte. Cuando acabo la primera 
temporada de la obra, nosotros pensabamos retirarla del teatro Borras pero nos 
quedamos sin programacion y entonces decidimos continuar las representaciones. 
La obra empezo a coger un ritmo que no nos esperabamos y la asistencia de 
publico cada vez era mayor. Yo se que hay gente que ha visto mas de una vez la 
obra. Ten en cuenta que estuvo cinco alios en cartel que es algo que no habia 
pasado en Barcelona. La verdad es que la obra se retiro de cartel porque Ios 
actores dijeron basta, pero podriamos haber estado diez alios. 
La jaula de /as locas. La formula se repite. 
Si, pero La jaula ya no es lo mismo. Cuando se repite un proceso, la 
segunda vez ya no es lo mismo. Seria un error pensar que se van a obtener Ios 
mismos resultados. De todos modos, en Focus cuando encontramos una formula 
exitosa, la explotamos hasta que ya no funciona. Lo hicimos con el Memory, con 
las Historias de la Puta Mili, pero la gente se cansa y, entonces, buscamos otra 
formula. 
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t,Es un lujo ir al teatro? Es valida la excusa, no voy al teatro porque es caro. 
Nosotros tenemos una opinion clarisima sobre el tema. lr al teatro es muy 
barato. Creemos que mas que el precio, lo importante es la relacion calidad precio. 
Es decir, que lo que te dan sea realmente lo que estas pagando. Lo que es 
realmente injusto es hay gente que va mucho al teatro y que no tenga la 
posibilidad de ir muy barato. Por esta razon, es necesario que la entrada sea cara, 
para socializar. De todos modos, la gente no quiere las ofertas. Nosotros tenemos 
la experiencia de haber ofrecido entradas a precios muy baratos y la gente no las 
quiere porque creen que el espectaculo sera malo. La gente que va una vez al 
teatro quiere pagar dinero, sentarse en la fila 7 y ver que el espectaculo sea 
genial. Si la gente quisiera ir al teatro mas barato podrian ir al anfiteatro y sin 
embargo, lo ultimo que se vende es el anfiteatro. Si el problema fuera el precio, 
habria mas cola en el puesto del cincuenta por ciento de rebaja que ofrece la 
Caixa de Catalunya, y no la hay. AI teatro le ha pasado un poco coma a la opera, 
que si vas a la opera se la cuentas al vecino y si pagas un precio alto para ver al 
Cirque du Soleil tambilm, por la tanto se cree que si vas al teatro es porque 
puedes pagarlo. Asi, en terminos generales el teatro no me parece caro, pero 
claro, se debe tener en cuenta que si un senor cobra 125.000 pesetas al mes, el 
teatro es caro. Esta claro que se debe ayudar a la gente que no puede realmente 
pagar una entrada y quiere ir al teatro. Focus quiere cuidar al espectador habitual 
y por esta razon se ha creado el Club del Teatro. De todos modes, en este pais 
hay una cosa que se debe erradicar y es el problema de las invitaciones. Hay 
mucha costumbre de regalar invitaciones a Ios amigos, la gente te llama y te dice: 
"mira soy de la radio tal y quiero tantas invitaciones". Es el problema del 
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amiguismo y sabemos que lo tenemos que erradicar. Hemos reducido en un 
cuarenta por ciento las invitaciones, pero las tenemos que eliminar completamente 
come estan eliminadas en todo el mundo. 
IEI Lli11.nre 
Esta es una vision muy personal, pero yo creo que el problema es que en el 
memento en que muere el creador, el proyecto ya no es el mismo. El proyecto de 
la ampliacion del Lliure era de Fabia Puigserver y, en el memento en que el ha 
desaparecido, el proyecto hecha de menos el alma de su creador. Nosotros, 
Focus, queremos que el proyecto salga adelante y estamos dispuestos a 
sentarnos y cooperar. Lo que nos importa, sabre todo, es que un proyecto teatral 
de esta magnitud se cumpla porque es un paso adelante en la historia del teatro 
de la ciudad. Para eso la decision entre todos Ios sectores debe ser conjunta. 
Queremos que la marca Lliure vuelva a ser ese sella de calidad que fue. Yo creo 
que la gente que tomo las riendas del proyecto, despues de la muerte de Fabia 
Puigserver, no ha sabido llevarlo y deberia dimitir al complete. Se han equivocado, 
pero el proyecto no debe morir. (Comento las manifestaciones en la prensa 
sobre sus quejas por las excesivas subvenciones que recibe el Lliure) Focus 
no se ha manifestado publicamente, se dicen muchas cosas sabre lo que 
pensamos. Nosotros creemos que es un tema importante y queremos que salga 
adelante. Nosotros no dependemos de subvenciones, por lo tanto, hablar no 
representa un problema para Focus. 
Come presidentes de la Associacio d'Empreses de Teatre a Catalunya (ADETCA) 
nuestro objetivo es llegar a una solucion conjunta, pero este es un objetivo comun 
a toda la Asociacion, todos Ios afiliados se han puesto de acuerdo. Lo que sucede, 
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es que a nosotros nos interesa el Lliure coma esta constituido actualmente, este 
no es el Lliure de Fabia Puigserver. El teatro Lliure podria haber sido uno de Ios 
teatros mas importantes de Espana, pero no se ha actuado bien, no se ha 
aprovechado. Coma ejemplo, a Calixto Bieito que es un creador muy capacitado, 
lo echaron del Lliure, nosotros lo hemos recuperado, a Ios creadores hay que 
cuidarlos. Nosotros creemos que es muy importante exportar. Crear la formaci6n 
necesaria aqui para poder exportar luego Ios productos, el Lliure no ha hecho 
nada de esto desde que Fabia muri6 y, sin embargo, ha creado productos 
maravillosos. Ha habido muchos errores. 
EITNC 
El primer gran error de la creaci6n del TNC fue la falta de consenso. No 
hubo consenso con el sector, se hizo y punto. A nivel de contenido, en este pais, 
ultimamente, se acostumbra a crear grandes estructuras sin ningun contenido. Ahi 
estan el Guggenheim (Bilbao), el Palau de I'Aigua (Valencia) y el Teatre Nacional 
de Catalunya (Barcelona). Los contenidos son de una pobreza absoluta. Nos 
hemos acostumbrado a crear grandes palacios sin saber con que Ios vamos a 
llenar. Tampoco se ha tenido en cuenta cuanto costara mantener el edificio s61o se 
piensa cuanto costara construirlo. Estos son errores imperdonables que cuestan 
mucho dinero a todo el mundo. El hecho de que la gesti6n fuera dada a un artista 
me parece bien y, mas cuando ese director artistico es el fundador de la historia. 
Lo que sucede es que estamos hablando de un senor que no es innovador, es 
mas bien clasico, que iba a hacer aqui las grandes obras de su vida. Yo hubiera 
hecho un teatro nacional y se lo hubiera dado a las companias que son las que 
crean el teatro de un pais. Se deberia haber organizado un teatro de gran formato 
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para compaiiias consagradas, y un teatro de pequeiio formate para las nuevas 
compaiiias. De este modo, se promocionarian las nuevas compatiias y Ios nuevos 
autores, se promocionaria la investigaci6n de nuevas formas teatrales, mientras 
que con las compaiiias consagradas se intentaria promocionar el teatro espaiiol 
en el resto del mundo. El teatro de las grandes compaiiias catalanas deberia estar 
en el TNC. Que el senor Flotats haga La gavina no es un teatro nacional, es un 
teatro de repertorio como hay muchos en el mundo. Por otro lado, el edificio es 
horrible, deberian tirarlo y volverlo a hacer. La sala grande tiene una acustica muy 
mala. Ya sabes que el TNC cuando estaba Josep Maria Flotats tuvo un deficit de 
500 millones de pesetas. Son directores que la politica de deficit la dominan muy 
bien. El pais no esta preparado para este tipo de sucesos. Ademas afecta al 
sector. Si las instituciones tienen que ayudar tanto al TNC ~que pasara con las 
salas alternativas, las compaiiias y Ios teatros del resto de Cataluiia? Los pobres 
teatros municipales, que estan hacienda un gran esfuerzo, reciben muy poca 
ayuda econ6mica de la Generalitat. En este caso, estamos hablando de un 
problema que afecta a toda Cataluiia. Seria mejor repartir. 
La competencia con el TNC 
La competencia siempre es buena. Es buena si se juega con las mismas 
armas. lmaginate que en el cine se ofreciera la misma pelicula en una sala publica 
y en una privada y, que a la primera pudieras ir por cien pesetas. No seria justo. 
Pero la verdad es que no esta pasando, se ha llegado a acuerdos. Tanto la 
Generalitat (TNC), como el Ayuntamiento (Mercat de les Flors) han sido 
razonables. 
Apendice 1: entrevistas 447 
Convenio con Filmax 
Focus hacfa mucho tiempo que querfa hacer cine, pero s61o con obras 
teatrales que pudieran ser pasadas al cine. Conocimos a la gente de Filmax que 
son una productora como nosotros con objetivos muy parecidos. Estamos 
preparando el gui6n de Paraules encadenades. 
La Fundaci6 Romea 
El proyecto de la Fundaci6n es una mezcla entre Nacional y Lliure. No es 
un teatro de comparifas sino el proyecto de un creador: Calixto Bieito. Bieito es el 
alma absoluta del proyecto, nosotros s61o somas Ios mecenas del Romea y del 
senor Bieito. Con la Fundaci6n, se quieren promocionar otros aspectos del teatro 
como Ios debates y la creaci6n teatral. En el teatro hay un egocentrismo muy 
grande y un interes para que continue asf. Parece que se tiene miedo de que el 
teatro se contamine del "populacho". Nosotros queremos romper esa tradici6n. 
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Entrevosta 8. Raimon Avila. Director de I'Escola d'Art Dramatic de l'lnstitut 
del Teatre de la Diputaci6 die Barcelona. lnstitut dlel Teatre, Ciutat del Teatre, 
Barcelona (12/09/03). 
l,IE1111 que puntos se bas6 tu propuesta para renovar la escuela de arte 
dramatico dellnstitut? 
Las lfneas basicas en el memento de la campana fueron por una escuela 
abierta, innovadora, participativa y de calidad. Era necesario pedir que la escuela 
fuera mas abierta, y con esto me refiero al ambito internacional, abierta hacia 
afuera. La escuela de arte dramatico a nivel europeo es una escuela de primera 
lfnea, pero en cambio lo ha explotado poco. Ha habido pocos intercambios, tanto 
de alumnos como de profesores y esto debe potenciarse porque el teatro no se 
puede quedar con Ios referentes regionales que son bastante limitados. Con 
innovadora me referia a una serie de tecnicas de formaci6n que debian reforzarse 
y que se debe estar al dia en cuanto a nuevas tecnicas. En cuanto a la 
participaci6n, me refiero a que esto debe ser un proyecto de grupo, es decir, que 
el profesorado no puede caer en dinamicas universitarias en el peor sentido de la 
palabra: un edificio muy grande donde hay muchas clases y en cual Ios profesores 
practicamente no se reunen. Necesitamos una escuela participativa en la que se 
debata constantemente la pedagogia que se esta dando, un seguimiento en 
equipo de Ios cursos que se ensenan. El ultimo factor de Ios cuatro, el referido a la 
calidad, pese a que ya es una escuela de calidad se debe continuar velando por 
ser una escuela de calidad de donde Ios alumnos salgan bien preparados. Hay 
que tener claro que Ios estudios superiores de arte dramatico son de elite, todo el 
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mundo puede acceder pero una escuela de estas caracterfsticas debe asegurar 
que Ios profesionales que formamos se incorporaran en el mercado, por lo tanto 
no es un fen6meno de masas. Es para pocas. Es necesario hacer una selecci6n. 
l,Con estos cuatro puntos de Ios que has hablado das a entender que la 
escuela no reunfa antes estas caracteristicas? Que se habia quedado quizas 
un poco anticuado en tecnicas pedag6gicas o que no era tan abierto como 
de ella se esperaba. 
Si, claro. Yo creo que la escuela no era muy participativa. Llevabamos alios 
que habfa un cierto enfrentamiento y no habfamos sido capaces de crear un 
sistema democratico y participativo. Todo el mundo debe estar de acuerdo, no 
puede ser un sistema que venga impuesto y que genere sospechas y tensiones. 
En el tema de la innovaci6n no es que no existiera pero se podia hacer mas. En 
estos mementos lo estamos potenciando mucho mas. 
l,Que caracteristicas tiene el actor/director que se forma en el lnstitut? l,Esta 
creado para el mercado teatral de la ciudad de Barcelona? 
No. La formaci6n que damos es completa. Eso no quiere decir que 
determine un tipo de actor en cuanto a tecnica. Esta no es una escuela tfpica de 
Ios pafses del Este, a nivel tecnico hay una cierta variedad de planteamientos 
desde la Commedia deii'Arte. Estos elementos Ios alumnos las pueden ir 
buscando. Es una escuela eclectica que da una formaci6n muy diversa y que 
permite que se potencien Ios intereses de cada alumno. 
l,Que ofrece ellnstitut que no ofrecen las escuelas privadas? 
Pues eso, Ios 360 creditos. Hay un reconocimiento, una titulaci6n que da la 
posibilidad de hacer estudios de doctorado. La titulaci6n tiene un reconocimiento. 
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t,Que relaci6n teneis con las instituciones siendo parte de la Diputaci6 de 
Barcelona? 
Somos un organismo aut6nomo de la Diputaci6 de Barcelona. La Diputaci6 
lleva a cabo una financiaci6n superior al noventa por ciento. Es una instituci6n 
grande. La Diputaci6 financia y, evidentemente supervisa. No hay una inspecci6n 
constante, hay autonomia, hay una presupuesto anual que debe seguir unas 
ciertas directrices. Despues la Generalitat es la que nos da la normativa en cuanto 
a centro educative. Nuestra situaci6n en un futuro podria cambiar, quizas en el 
futuro el lnstitut pertenezca a la Generalitat. En el pasado hubo algunos intentos 
de traspaso, pero en un principio nosotros deberiamos ser una competencia del 
Departament de Ensenyament. Hist6ricamente ha ido variando. Por otra parte el 
Ministerio de Educaci6n es el que nos da el marco legal en cuanto a centro 
educative. Hoy por hoy el Institute es un centro de la Diputaci6 pese a que la 
Generalitat puede hacer donaciones puntuales en ciertos convenios... su 
aportaci6n econ6mica es minima. 
t,Cual es la politica lingilistica dellnstitut? 
En el lnstitut del Teatre la lengua institucional es el catalan. Esto que quiere 
decir: quiere decir que las clases son en catalan, Ios estudios son en catalan, en 
las pruebas de acceso hay una prueba de dicci6n en catalan. Podria ser diferente 
pero en estos momentos es asi. Es cierto que hist6ricamente ha habido la 
necesidad de proteger y potenciar el catalan por haber sido una lengua castigada 
hist6ricamente y que necesitaba un proceso de normalizaci6n. Yo creo que el 
papel que juega el lnstitut en la potenciaci6n de la cultura catalana y 
especificamente del teatro es muy importante y la prueba es que el teatro que se 
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hace en Barcelona es mayoritariamente en catalan, cosa que no sucede en el 
cine, lo cual nos tenemos que plantear. 
t,La cuesti6n de la lengua no limita las posibilidades del lnstitut? 
No deberia ser asi. No deberia ser una limitaci6n. Yo pienso, 
personalmente, que estaria bien abrir plazas de actor de formaci6n de actores que 
tengan acceso no sabiendo la lengua catalana. La formaci6n de actor de texto es 
muy dificil hacerla sin conocer la lengua catalana. En direcci6n o escenografia no 
hay ningun problema, pero en cuanto a interpretaci6n dramatica de texto es un 
tema que estamos discutiendo. Lo importante es que la lengua no sea nunca una 
limitaci6n. 
t,Hay algun tipo de colaboraci6n con el resto de las escuelas dramaticas del 
resto de Espaiia? 
Si, hay mucha colaboraci6n con Madrid, con la RESAD, el director y yo 
somas muy amigos y siempre nos estamos consultando cosas. Tambiem con el 
resto de las escuelas oficiales y tambiem con lberoamerica. 
t,Que pasa a nivel de alumnado? 
No existe relaci6n. Tenemos el programa de Erasmus mediante el cual 
nuestros alumnos van a estudiar en el extranjero. Con Espaiia lo que hay es la 
posibilidad de un traspaso de expedientes, pero intercambios no, ya que no 
tendria ningun sentido. Con lberoamerica tenemos algunos convenios que 
permiten el intercambio pero vamos con mucho cuidado porque, debes tener en 
cuenta que Ios alumnos aqui han pasado unas pruebas de acceso, y por lo tanto 
estar en contacto con un elemento externa que no tenga las mismas condiciones 
puede ser un problema. Se hacen pocos intercambios. 
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l,C6mo ha cambiado el lnstihJit dlesde que forma parte de la Ciutat del 
Teatre? 
El proyecto de la Ciutat del Teatre esta a media desarrollar, cuando se haga 
el edificio Agora entonces todavia tendremos mas ambiente de ciudad. De 
momento lo que hay, es lo que ya habia antes con el Lliure y el Mercat: muy 
buena relaci6n. Nos cedemos espacios, material. .. con el Mercat hay mucha 
relaci6n ya que el Teatre Ovidi Montllor lo compartimos. Con Alex Rigola, que es 
un ex alumno de aqui, tenemos proyectos juntas. La Ciutat del Teatre ya es una 
realidad pero sera mas potente cuando se desarrollen todos Ios proyectos. Uno de 
Ios puntos mas importantes es el que afecta a Ios postgrados, aquellos alumnos 
que tienen un pie en la escuela y otro en Ios escenarios. 
(.Que piensas de la politica teatral que se esta hacienda y que se ha hecho 
ultimamente en Barcelona? 
Estamos en un periodo en el que se han consolidado grandes obras, 
grandes proyectos, esto ha hecho que las salas alternativas se hayan sentido 
marginadas o que haya habido mucha desproporci6n. Se ha apostado por grandes 
obras, tanto en el Nacional coma el Lliure, y esto esta bien, es necesario que se 
abran teatros. Hay la sensaci6n de que hay menos companias o directores 
nuevos, que se han potenciado las grandes producciones que lo acaparan todo, y 
nombre consagrados, pero eso es porque Ios grandes teatros han cogido mucho 
protagonismo, no es una imagen real. Es verdad tambien que Ios programadores 
del Nacional y del Lliure buscan formas de integraci6n de nuevos creadores. No 
tengo mucho que decir a este respecto. Quizas en algunos casos pareceria que 
las lineas de ambos teatros (Liiure y Nacional) se parecen mucho, que hay poca 
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variaci6n. El Mercat tiene una linea diferente, de conexi6n con un publico joven, de 
programaci6n mas internacional, pero me da la sensaci6n que no esta 
funcionando muy bien. En cambio tengo la sensaci6n que hay una politica 
interesante en cuanto a teatro y danza en sitios coma el CCCB. Luego hay la 
cuesti6n de las salas alternativas y las salas privadas. 
t,Crees que la politica teatral de la ciudad ha estado marcada por el 
dirigismo? Estoy pensando en el caso de Lluis Pasqual o de Josep Maria 
Flotats. 
Eso fueron apuestas par nombres de prestigio que par las razones que 
fueran no han cuajado, en cambio ahora se ha apostado par equipos de gente 
joven, yo creo que fue apropiado. Luego hay la cuesti6n de las salas comerciales 
que son las que estan atrayendo mucho publico. 
Lo mas importante para el teatro de la ciudad es que haya dialogo entre las 
salas, la gente que enseiia teatro, las instituciones ... t,Crees que ese dialogo 
existe? 
Si, claro. Lo mas importante es conocerse y nosotros nos conocemos 
todos. Lo que pasa es que el memento en si no es de creaci6n de una generaci6n 
nueva. Hace tres o cuatro alios hubo un movimiento generacional que venia 
marcado par la linea Rodrigo Garcia, linea en la que se encuentra tambien Roger 
Bernat. Pero esta linea se ha perdido, en estos mementos no se sabe muy bien 
hacia donde se va. Ahora hay una preocupaci6n par una tecnica mas profunda, un 
nivel de tecnica actoral muy preocupada par la tecnica. Es un teatro serio. 
t,Que evoluci6n ha hecho el autor contemporanea? 
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Nosotros promocionamos al teatro de autor contemporanea. Nosotros Ios 
representamos y, a veces, encuentran una segunda oportunidad con lo del T6. 
Creo que estan cogiendo una linea muy poetica. El lugar para introducir estos 
textos mas dificiles, de mas calidad, son la Beckett, el Tantarantana y, Ios mas 
alternatives, pasan por el Conservas. Yo creo que el terreno audiovisual nos 
queda muy lejos, creo que debemos ocupar mas ese terreno, Ios autores podrian 
trabajar de guionistas ... 
i_Las telenovelas de TV3 han ayudado o han sido una influencia negativa? 
No, no todo lo que genere interes es positive. Luego la gente se da cuenta 
de lo que es de verdad estudiar teatro. A veces estas series crean una especie de 
fascinaci6n por estudiar teatro, crean un star-system que no es el mejor modo de 
llegar al teatro. No nos ha perjudicado, pero no estoy seguro de que tenga mucho 
que ver, sobre todo a nivel de formaci6n con referentes como Operaci6n Triunfo o 
Academia de la Fama. Los valores de la fama y de sacrificar a un alumno cada 
semana no tienen nada que ver. 
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Entrrevista 9. Mingo RcUols. Actor die la Companyia Romea. Newcastle 
Playhouse, Newcastle upon Tyne (05/05/04). 
l.,Que aspectos die la politica teatral te preocupan mas? 
La preocupaci6n, que ademas yo la puedo entender desde un punto de 
vista vivencial, es que con la politica cultural se mezcle la politica del idioma. Yo 
entiendo que esta politica ha sido, durante muchos anos segadora de proyectos 
que no son en catalan. En el ana en que estamos es un poco absurdo tener, par 
un lado, una politica tan radical de ayudas a proyectos en catalan y no en otros 
idiomas y, par otra, cediendo a las demandas de Ios americanos en cuanto a cuota 
de peliculas dobladas, etc. 
Pero las instituciones no llegan a controlar Ios teatros, a parte del Nacional 
donde sf supongo que tienen una injerencia par ser el teatro mas subvencionado 
que existe dentro de Cataluna. El resto de teatros tienen su programaci6n hecha. 
Seria nefasto que tambien pudieran injerir en el resto de las salas. El caso del 
Flotats en el Nacional fue un toque de atenci6n. 
Uno de Ios problemas de la politica cultural en Cataluna es que durante 
muchos anos el gobierno de la Generalitat no era del mismo partido que algunos 
ayuntamientos y entonces no sumaban esfuerzos. Por lo tanto, no entiendo coma 
puede haber divergencias a la hora de sacar adelante un proyecto basico de 
promoci6n de la cultura. Esto ha pasado mucho y ha empobrecido aun mas la 
forma de vida de la cultura en nuestro pafs. 
Tu has trabajado en el TNC l. C6mo te has sentido como actor? 
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No, no, en el Nacional te tratan bien. Todos Ios trabajos estan muy 
regulados, coma debe ser. Esta todo muy cuidado para que el personal artistico 
tenga Ios minimos necesarios para trabajar con comodidad. El unico problema que 
ha tenido el Nacional es que no se han definido demasiado Ios criterios. Quizas en 
estos ultimos alios se ha empezado a aclarar, con la creaci6n definitiva de tres 
espacios. Se han dado cuenta de que no podia programar sin contar con Ios 
nuevos autores y no han ido a la baja en cuanto a la contrataci6n !aboral de Ios 
actores, parecia que las empresas privadas querian desmontar Ios derechos que 
Ios actores habiamos conseguido en cuanto a trabajadores. El Nacional ha 
ayudado a que esos derechos se mantuvieran. Luego en cuanto al Nacional 
puedes discrepar si tiene que defender la dramaturgia propia, etc. 
Coma profesionaltC6mo te afectan Ios temas de politica teatral? 
Yo pienso que, hacienda un simil, cuantas mas fabricas haya mas lugares 
de trabajo habra. Yo, que estaba trabajando con Flotats en aquella epoca, aplaudi 
la idea del Nacional a todas. Luego me sorprendi6 el resultado, coma creo que le 
sorprendi6 a el tambien. Quizas las caracteristicas fisicas del espacio, que parece 
mas una sala de congresos que un teatro, no le preocuparan demasiado. Pero no 
entiendo coma se le escaparon cosas coma las caracteristicas basicas de la Sala 
Gran (una acustica mala, las filas no tienen suficiente espacio entre ellas ... ). Ya se 
que el no tenia que controlarlo todo, pero al menos le podia haber dado el trabajo 
a un senor que supiera lo que hacia. El resultado tampoco es del gusto del Flotats, 
pero es lo que tenemos. El problema es que si te compras un "cochazo" tienes que 
pensar si luego vas a tener dinero para mantenerlo, y a nivel de politica cultural, 
parece mentira que un pais que quiere tener un "deportivo" de primera marca y de 
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lujo no tenga el dinero suficiente para mantenerlo a plena rendimiento y con las 
condiciones econ6micas 6ptimas. 
(.C6mo te sientes trabajando para Focus? 
Bueno, su labor se continua criticando. En estos anos, han hecho un 
esfuerzo para ganar prestigio y creo que lo estan consiguiendo, ademas han 
tenido la suerte de que un profesional coma Calixto Bieito, que es ademas un 
creador innovador dentro del panorama teatral del Estado espanol y reconocido en 
el extranjero, les ha ayudado a crear una misi6n absolutamente abierta de lo que 
es una empresa privada, no ha ido a buscar el exito en sf sino que se ha 
arriesgado en una programaci6n que ya quisieran tener otros teatros. Cuando se 
present6 la temporada del Romea de este ana, yo pense que tenfan espectaculos 
para llenar cuatro temporadas. Lo importante de esta jugada de prestigio es que 
cree publico, que es una de las cosas que al nivel de polftica cultural esta muy 
descuidada. El Lliure en pocos alios cre6 un publico tiel, llen6 casi todas las 
temporadas, y esto no se ha cuidado desde las polfticas del partido que sea. No 
entiendo que todavfa no se haya defendido que el IVA influye negativamente en 
Ios porcentajes de explotaci6n de un espectaculo. No entiendo que las 
instituciones no se den cuenta que no se puede pagar un IVA tan alto par un 
producto que es cultura y que, en principio, tiene que llegar a todo el mundo. Es 
una cuesti6n primordial. No entiendo c6mo pueden dar dinero a gente que esta 
hacienda malas programaciones. Las instituciones no tienen que injerir, pero 
deberfan exigir coherencia a Ios profesionales. No entiendo par que las 
instituciones no se preocupan de que las salas alternativas no tengan que pagar 
para promocionarse, cuando el Nacional se promociona con dinero publico. 
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(.Que piensas de la ampliaci6n del Lliure y del proyecto Ciutat del Teatre? 
Era un salto 6ptimo para el pais que el Lliure creciera y tuviera un nuevo 
espacio. Ademas el proyecto de la Ciutat del Teatre es muy interesante, se intenta 
crear una base fuerte, que tiene coma objetivo crear un teatro de calidad y una 
formaci6n de calidad para mantener el futuro de la cultura. 
G,C6mo has visto evolucionar el teatro en Barcelona? 
Bueno, hubo una epoca que casi nos cargamos al teatro privado porque la 
gente no iba a ver sus espectaculos. Nos cargamos el teatro de companias. La 
gente se iba a Madrid y al extranjero. Esta tradici6n de companias, que tanto 
habia hecho en la posguerra, fue truncada, nos la cargamos. Luego con el teatro 
independiente se desarrollaron grupos coma Els Joglars o Comediants, y ahora ya 
actualmente La Fura dels Baus. El buen nivel del teatro catalan actual es gracias 
al trabajo de muchos profesionales ahora ya desaparecidos y de algunos coma 
Carme Sansa y Miquel Cars, entre otros, que todavia continuan. 
G,C6mo se ve el teatro catalan desde fuera? 
Bueno, se habla del buen nivel del teatro, tanto catalan coma espanol. En 
Francia la unica cosa que te puedo decir es que siempre hemos sido muy bien 
acogidos. Pero hay una cosa que no tuvo continuidad y es un programa de giras 
consistente. Recuerdo que el CDGC organiz6 una gira con el espectaculo El tango 
de Don Joan que tuvo mucho exito, pero este tipo de proyectos ya no se han 
hecho mas, quedaron abortados. Desde las instituciones se programan muy pocas 
giras internacionales para que el teatro catalan se muestre en el extranjero, solo lo 
hacen las companias que ya estan muy situadas coma Els Joglars o en su 
momento la Cia. de Nuria Espert. Es una lastima, parece ser que estas propuestas 
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se llevan a cabo ahora desde la empresa privada come es el case del Romea. 
Pero esto no se ha hecho para ganar medallas, sine para intentar establecer una 
normalidad que tendrfa que existir. Este es un camino que intenta seguir Focus, 
mostrar el teatro catalan en el extranjero. 
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Autor Catalan Contemporanea. 
Autor Extranjero. 
Adria Gual. 
Autor en Lengua Castellana Contemporanea. 
Autor Catalan Lengua Castellana. 
Ajuntament de Barcelona. 
Autor Extranjero Contemporanea. 
Anuari Estadistic de la Ciutat de Barcelona. 
Autor Catalan Clasico. 




Circuit d'Espectacles Professionals. 
Coproducciones. 
Cicle de Teatre lnternacional. 
Danza. 
Diputaci6 de Barcelona. 
Dependencia insitucional. 





Generalitat de Catalunya. 
La Cuina. 
Mimo. 
Montaje en Catalan. 
Montaje en Castellano. 
Mercat de les Flors. 
Montaje en lengua extranjera. 
Montaje en Otras Lenguas (incluye teatro gestual). 
Memoria Xavier Regas. 
No aplicable. 
Numero. 
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TABLA 1. 
Presupuestos generales de 
~a Generalitat de 
Catalunya*** 
Presupuesto general** 




CIDGC y Poliorama 
Porcentaje 
Presupuesto general** 
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. 'l98.1i' . :1'982 .... .JJ~8~Jlii1JlJJ,J;!;J4i;,;<[··· ·.·:1984 'J#llti·!ti•1'985. 
111.250.000 92.230.661 4.664.062.128 4.112.133.997 5.462.355.342 
169.229.160 150.064.559 269.039.877 
3,6% 3,6% 5% 
376.493.753 377.197.429 486.607.581 
8% 9,2% 9% 
142.629.702 144.164.809 200.240.812 294.125.041 282.576.600 
4,3% 7,1% 5,2% 
!•i1HE<~iJoli1:1)~~~ll1:!1~li·· .1987 ';'1988 1.9.8,9 ' . t9,90' ·1' . 
5.523. 793.441 7.840.833.271 8.622.104.071 12.022.449.085 16.621.033.677 
247.042.354 521.720.946 623.812.810 805.527.050 889.174.895 
4,5% 6,6% 7,2% 7% 5,3% 
605.553.178 764.630.622 833.688.757 808.232.364 1.279.955.031 
11% 9,7% 9,7% 7% 7,7% 
408.466.495 448.681.965 482.236.600 533.525.576 663.375.565 




'1991. 1992;f .. ' ·· «;t;IM11993 ;, ' y::: 19~A<. ·.·.· "1995 
-'1l'!"'' ' ~~ ""'"' 
IPresupuesto general 19.004.319.491 21.289.412.939 22.419.543.926 23.062.918.077 Na 
ll"ea~ro o (teatro o danza) 917.094.269 1.588.699.313 2.086.437.625 3.696.818.120 2.590.288.000 
Porcentaje 4,8% 7,5% 9,3% 16% 
Politica lingliHstuca 1.207.813.876 1.339.081.516 1.414.496.875 3.024.780.719 1.800.982.000 
IPorcentaje 6,3% 6,3% 6,8% 13% 
CIDGC y Poliorama 758.819.204 862.593.707 953.462.124 935.704.875 
IPorcentaje 3,9% 4% 4,2% 4% 
TNC 125.777.985 563.409.808 1.147.695.768 1.442.739.901 941.522.279 
IPorcentaje 0,7% 2,6% 5,1% 6,2% 4% 
1996 1997, 1998 1999 2000 
Presupuesto genera~ 31.190.603.930 29.348.978.405 31.448.394.217 33.377.113.357 31.236.175.483 
Teatm o (teatro o dlanza) 3.668.712.765 2.303.739.953 4.589.967.663 3.772.557.891 4.205. 77 4.297 
IPorcentaje 11,8% 7,8% 14,6% 11,3% 13,5% 
IPolitica ~ingi.ilistica 2.089.290.339 2.275.578.884 2.480.974.707 2.642.865.323 2.811.444.536 
Porcentaje 6,7% 7,7% 7,9% 7,9% 9% 
CIDGC y Poliorama 
Porcentaje 
TNC 1.867.409.280 300.000.000 1.002.299.917 1.509.500.000 1.402.320.000 
IPorcentaje 6,1% 1% 3,2% 4,5% 4,5% 
*Hasta 1988, solo teatro. 
**Todo inclufdo. 
***Datos extrafdos de las Memorias del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya (1981-2000). 
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IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIHIIIIIIIIIIIIIIIIIIII•' 
TABLA2. 
Compafiias subvencionadas por la 
Generalitat de Catalunya* 
Departament de Cultura -
1981 
Compaitias (26) 
T. Popular de Barcelona 
Art Quic Quiteric Can Boter 
Cia. Pere Planella 
Cia. Enric Maj6 
T. del Temps 
Grup Teatre Mayer 
T. Estable de Barcelona 
J. A.Gutierrez Fernandez 
Grup I'Aitern 
Talleret de Salt 
Merce Bruquetes 
Cia. De Teatre el Crit 
El Teatri 
Grup de T. I'Orfe6 de Sants 
Roba Estesa 
Albert Vidal 
Cia. Adria Gual 
La Sinia Teatre 




T ossa I teat re 
GAT. 
T. del Confetti 
Els Comediants 
TOTAL 
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Compaflias (9) lmporte (ptas) % Compaflias (9) lmporte (ptas) % 
Dagoll Dagom 2,000,000 7% T. La Claca 3,000,000 
Teatre La Claca 3,000,000 11% Els Comediants 6,000,000 20% 
Els Comediants 6,000,000 22% Dagoll Dagom 6,000,000 20% 
Cia. Enric Maj6 1,000,000 La Gabia 3,000,000 
Els Joglars 10,000,000 37% Els Joglars 10,000,000 33% 
La Sinia Teatre 1,000,000 La Sinia Teatre 1,000,000 
T. Metropolita 500,000 Talleret de Salt 500,000 
La Gabia 3,000,000 11% T. Rebombori 500,000 




Compaflias (20) lmporte (ptas) Compaflias (18) lmporte (ptas) % 
1984 1985 %1984 %1985 
Comediants 5,250,000 6,400,000 26% 12% Comediants 7,000,000 11% 
Cia.Pep Sou 870,000 Cia. Albert Vidal 3,000,000 
La Cubana 500,000 1,350,000 3% Cia. Pep Sou 1,000,000 
Dagoll Dagom 6,400,000 12% Cia. Vittore i Gina 1,000,000 
La Fanfarra 1,000,000 La Cubana 3,000,000 5% 
La Fura dels Saus 850,000 Dagoll Dagom 9,800,000 16% 
La Gabia 1,500,000 3,525,000 La Fura dels Saus 2,900,000 5% 
El Globus 3,000,000 La Gabia 3,525,000 6% 
G.A.T. 3,000,000 G.A.T. 3,100,000 
G.I.T. Farandula 400,000 Grup lnteatre 500,000 
Els Joglars 8,750,000 10,650,000 43% 21% Els Joglars 11,000,000 18% 
Els Rocamora 495,000 Els Rocamora 500,000 
La Sinia 1,000,000 1,070,000 La Sinia 1,100,000 
Talleret de Salt 2,000,000 Talleret de Salt 2,000,000 
T. Curial 1,750,000 T. Curial 2,000,000 
T.de la Claca 2,250,000 3,735,000 11% T.E.I. De Sant Mar9<3l 2,000,000 
Teatreneu 400,000 T. de la Claca 4,000,000 
T.E.I. De Sant Marc,:al 940,000 Vol Ras 1,000,000 
Vittore e Gina 495,000 Zitzania 4,000,000 
Vol Ras 750,000 
Zitzania 1,000,000 2,600,000 
TOTAL 20,250,000 51,680,000 62,425,000 
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1987 1988 1989 
Companias (19) lmporte (ptas) % Compafiias (23) lmporte (ptas) % Compafiias (31)* lmporte (ptas) % 
C.E.I. 2,000,000 Albert Vidal 3,000,000 Aquilinos 1,000,000 
Comediants 9,000,000 14% Artrsitras 500,000 Artrsitras 500,000 
Dagoll Dagom 9,150,000 14% Comediants 9,000,000 12% Jordi Bertran 1,000,000 
La Fura dels Baus 4,000,000 6% Dagoll Dagom 8,000,000 11% Comediants 14,000,000 9% 
La Gabia 3,525,000 La Fura dels Baus 6,000,000 8% La Cubana 4,000,000 
GAT. 3,100,000 La Gabia 4,000,000 Dagoll Dagom 60,000,000 38% 
lnteatrex 600,000 GAT. 3,500,000 L'Estaquirot 750,000 
Els Joglars 12,000,000 18% lnteatrex 500,000 La Fura dels Baus 14,000,000 9% 
Els Rocamora 1,000,000 Els Joglars 10,900,000 15% La Gabia 4,000,000 
La Sinia 1,100,000 Jordi Bertran 580,000 GAT. 4,500,000 
Talleret de Salt 2,000,000 Pep Bou 850,000 Els Joglars 12,000,000 8% 
T. Curial 2,000,000 Els Rocamora 2,000,000 Marduix Titelles 1,750,000 
T. de la Bohemia 1,000,000 La Sinia 1,100,000 Nessun Dorma 1,000,000 
T. de la Claca 4,000,000 Talleret de Salt 2,000,000 Cia. Pep Bou 2,000,000 
T.E.I. De Sant Marc,:al 2,000,000 T. Curial 2,000,000 Petit Circ de Carrer 500,000 
Teatreneu 1,000,000 T. de la Bohemia 1,000,000 Els Rocamora 3,000,000 
T. F ronterizo 1,000,000 T. de la Claca 3,500,000 Semola T. 1,000,000 
Vittore i Gina 1,000,000 T. de I'Ocas 3,000,000 La Sinia 1,100,000 
Zitzania 4,000,000 TEI de Sant Marc,:al 2,000,000 Talleret de Salt 3,000,000 
El Tricicle 1,700,000 T. Fronterizo 1,997,179 T. Curial 3,000,000 
Tripijoc 500,000 T.de la Bohemia 1,750,000 
Zitzania 5,000,000 T. Gent 500,000 
Zotal 3,000,000 T. de I'Ocas 3,000,000 
T. Fornterizo 2,500,000 
TEI de Sant Marc,:al 2,000,000 
Trastobilis 500,000 
Tripijoc 1,000,000 




TOTAL 65,175,000 73,927,179 158,200,000 
•tncluye lnfantiles 
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1990 1991 1992 
Compaflias (34) tmporte (ptas) % Compaiiias (18) lmporte (ptas) % Compaflfas (15) lmporte (ptas) % 
Els Aquilinos 2,000,000 Els Aquilinos 2,000,000 Els Aquilinos 2,500,000 
Artristas 750,000 Comediants 17,000,000 14% Comediants 18,000,000 14% 
Boni i Caroli 1,000,000 La Cubana 6,000,000 La Cubana 7,000,000 
La Casona 700,000 Dagoll Dagom 32,517,000 27% Dagoll Dagom 38,483,000 29% 
Comediants 31,000,000 21% L'Estaquirot 1,000,000 L'Estaquirot 1,500,000 
Cia. La Genial 500,000 La Fura dels Baus 17,000,000 14% La Fura dels Baus 18,000,000 14% 
Cia. Paco Moran 1,000,000 La Gabia 4,000,000 La Gabia 4,000,000 
La Cubana 5,000,000 Els Joglars 13,000,000 11% Els Joglars 13,000,000 10% 
Dagoll Dagom 26,000,000 17% Jordi Bertran 1,000,000 Marduix Titelles 2,500,000 
La Fura dels Baus 16,000,000 11% Marduix Titelles 2,000,000 Pep Bou 3,000,000 
La Gabia 4,000,000 Pep Bou 3,000,000 El Talleret de Salt 6,000,000 
La Grapa Teatre 1,000,000 Els Rocamora 2,500,000 T.Fronterizo 4,500,000 
GAT. 5,000,000 Talleret de Salt 5,000,000 Tripijoc 2,000,000 
Els Joglars 12,000,000 8% T. Fronterizo 4,000,000 Vol Ras 6,000,000 5% 
Jordi Bertran 1,000,000 Trastobilis 750,000 Zotal T. 5,000,000 
Marduix T. 2,000,000 tripijoc 1,500,000 
Nessun Dorma 1,000,000 Vol Ras 5,000,000 4% 
Pep Bou 3,000,000 Zotal 5,000,000 4% 
Petit Circ de Carrer 750,000 
Els Rocamora 3,500,000 
Semola T. 1,500,000 
La Sinia T. 1,000,000 
El Talleret de Salt 5,000,000 
T. Curial 3,000,000 
T. de la Bohemia 2,000,000 
TEI de Sant Mar9<1l 2,000,000 
T. Fronterizo 3,500,000 
Tortell Poltrona 2,000,000 
Trastobilis 750,000 
Tripijoc 1,500,000 
Vol Ras 4,000,000 
Zitzania 2,000,000 
Zotal 5,000,000 
TOTAL 150,450,000 122,267,000 131 ,483,000 








La Fura dels Baus 










•oatos extraidos de las Memorias del Departament 
de Cultura de la Generalitat de Catalunya (1981-2000) . 
.. A partir del aiio 19961as compaiiias no son 
especificadas. 
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1994 
lmporte (ptas) % Compaflias (15) 
2,000,000 Els Aquilinos 
27,000,000 20% Comediants 
10,000,000 7% La Cubana 
35,000,000 26% Dagoll Dagom 
1,500,000 L'Estaquirot 
13,000,000 10% La Fura dels Baus 
4,000,000 La Gabia Teatre 
13,000,000 10% Els Joglars 
2,500,000 Marduix Titelles 
1,000,000 Pep Bou 
6,000,000 El Talleret de Salt 
6,500,000 T. Fronterizo 
1,500,000 Vol Ras 




lmporte (ptas) % Compai'lias (12) lmporte (ptas) % 
2,500,000 Els Aquilinos 2,500,000 
44,167,714 31% Comediants 31,887,415 34% 
10,000,000 7% Dagoll Dagom 25,000,000 27% 
25,000,000 17% L'Estaquirot 2,500,000 
1,500,000 La Fura dels Baus 13,000,000 14% 
15,000,000 10% Marduix Titelles 2,000,000 
4,500,000 El Talleret de Salt 5,800,000 
13,000,000 9% T. Fronterizo 7,000,000 7% 
3,000,000 Semola T. 800,000 
1,000,000 Vol Ras T. 3,500,000 4% 
7,000,000 Tortell Poltrona 1,000,000 no ejecutado 
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EdL (4) lmporte 
T. Regina 1.500.000 
Cupula Venus 4.000.000 
T. Lliure 10.000.000 
S. Villarroel 6.000.000 
21.500.000 
EdL (6) lmporte 
Centre 1.500.000 
d'Espectacles 
S. Villarroel 7.300.000 
T. Condal 17.000.000 
T. Malic 1.100.000 
T.Regina 5.100.000 
lmporte 
EdL (3) lmporte 1984 1985 
Cupula Venus 1.620.000 C.C. de la Caixa de 2.900.000 
Terrassa 
S. Coop. 6.480.000 Centre 1.500.000 1.350.000 
Villarroel d'Espectacles 
T. Regina 4.320.000 T. del C. Catolic de 2.500.000 
I'Hospitalet 
T. Lliure 20.500.000 22.350.000 
12.420.000 27.400.000 23.700.000 
EdL (7) lmporte EdL (6) lmporte 
Jove T. Regina 4.000.000 Jove T. Regina 8.000.000 
T. Condal 20.000.000 T. Condal 32.000.000 
T. Goya 500.000 T. Sol de Sabadell 1.800.000 
T. Malic 1.100.000 T. Malic 1.250.000 
T. Victoria 13.000.000 T. Victoria 9.000.000 
470 
T. Victoria 10.300.000 Teatreneu 5.000.000 Teatreneu 15.000.000 
T. Lliure 40.000.000 Villarroel T. 10.000.000 Villarroel T. 10.000.000 
T. Lliure 42.000.000 T. Lliure 80.000.000 
TOTAL 24.900.000 82.300.000 95.600.000 157.050.000 
l'1 
EdL (7) lmporte EdL (7) lmporte lmporte 
T. Condal 35.000.000 T. Condal 20.000.000 T. Condal 7.000.000 Jove T. Regina 24.800.000 
T. Goya 2.000.000 T. Goya 4.000.000 T. Goya 3.000.000 S.A.T. 5.000.000 
T. Malic 1.500.000 T. Malic 1.750.000 T. Malic 2.500.000 T. Tantarantana 1.000.000 
T. Regina 14.000.000 T. Regina 14.000.000 T. Regina 14.000.000 T. Condal 5.000.000 
T. Victoria 12.000.000 T. Victoria 4.000.000 T. Victoria 9.000.000 T. Malic 3.000.000 
Teixidors a Ma- 18.000.000 Teixidors a Ma- 16.500.000 Teixidors a Ma- 18.000.000 Teixidors a ma- 8.000.000 
Teatreneu Teatreneu Teatreneu Teatreneu 
S. Villarroel 10.000.000 S. Villarroel 10.000.000 Villarroel T. 10.000.000 Villarroel T. 12.000.000 
T. Lliure 90.000.000 T. Lliure 94.000.000 T. Lliure 102.000.000 T. Lliure 102.000.000 
TOTAL 182.500.000 164.250.000 165.500.000 160.800.000 
EdL (B) lmporte EdL (9) lmporte EdL (8)* lmporte EdL (11) * lmporte 
Jove T. Regina 14.000.000 Artenbrut 1.200.000 Otras 49.365.000 Otras 18.385.000 
S.A.T. 6.000.000 Jove T. Regina 12.492.000 T.Liiure 100.000.000 T. Lliure 100.000.000 
T. Tantarantana 1.000.000 S.A.T. 6.000.000 prestamo 200.000.000 
T. Condal 5.000.000 T. Tantarantana 1.500.000 
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T. Malic 3.000.000 
Teatreneu 5.600.000 
Villarroel T. 12.000.000 
P. gestionado par el 11.050.000 
DdC 
T. lliure 102.000.000 
TOTAL 159.650.000 
EdL (14)* lmporte 
Otras 95.500.000 
T. Lliure 184.000.000 
TOTAL 279.500.000 
**no especificadas 
*Datos extraidos de las Memorias 
del Departament de Cultura de la 
Generalitat de Catalunya (1981-2000). 
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T. Condal 5.000.000 
T. Malic 3.500.000 
Teatreneu 10.400.000 
Villarroel T. 3.600.000 
T. Lliure 81.600.000 
125.292.000 149.365.000 318.385.000 
EdL (16)* lmporte EdL (16) no lmporte 
especificadas 
Otras 78.400.000 Otras 70.000.000 









































































































































12 15 19 
0 0 0 
0 0 0 
20 24 15 
4 2 3 
0 1 0 
54 45 40 
1 1 0 











auto res 1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988 1989 1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 
ACC 23% 28,6% 43% 16,6% 40% 46% 20% 31% 26% 61,5% 56,6% 32% 22% 33% 47,5% 45% 
ALCsC 10% 20% 6,6% 4% 5% 
ACLCs 
AEC 21,4% 33,3% 20% 15,4% 50% 46% 66,6% 10,4% 30% 55% 36,7% 52% 37,5% 45% 
AECc 54% 50% 28,5% 16,6% 30% 23% 10% 23% 4% 6,6% 2,6% 7,3% 4,3% 7,5% 5% 
ACCc 8% 28,5% 50% 8% 2,2% 
montajes 
MC 100% 100% 100% 100% 90% 100% 90% 92% 86,6% 96% 100% 100% 90% 90% 1 00% 1 00% 
MCs 10% 10% 8% 13,3% 4% 10% 10% 
MOL 
*Datos extraidos de las Memorias del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya (1981-2000). 
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TABLA5. 
CDGC : estadisticas y 
presupuestos* 
Programaci6n Romea 1981-82 1982-83 1983-84 -1984-85 1985-86 1986-87 
Producciones 12 5 12 9 8 5 
Obras en catalcfm 10 5 9 7 6 5 
Obras en castellano 0 0 2 2 1 0 
Obras en lengua extranjera 2 0 1 0 1 0 
Autores catalanes 5 2 7 3 3 4 
Autores extranjeros 7 3 3 5 4 1 
Autores del resto del Estado 0 0 2 1 1 0 
Producciones propias 6 4 2 5 3 2 
Coproducciones 6 1 2 0 0 1 
Producciones contratadas 0 0 8 4 5 3 
Reposiciones 0 0 0 0 0 0 
Presupuesto 248.891.217 247.818.206 278.753.575 
Espectadores 100.557 156.972 199.013 112.972 92.171 78.1 97 
Programaci6n Romea 1988 1989 1990 1991 1992 1993 
Producciones 8 8 8 8 8 8 
Obras en catalan 6 6 6 5 8 7 
Obras en castellano 2 1 0 2 0 1 
Obras en lengua extranjera 0 1 2 1 0 0 
Autores catalanes 4 4 5 5 8 5 
Autores extranjeros/castellanos 4 4 3 3 0 3 
Producciones propias 2 2 4 3 8 5 
Coproducciones 1 0 0 1 0 0 
Producciones contratadas 5 6 4 4 0 3 
Reposiciones 0 1 0 0 0 0 
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Presupuesto 255.263.960 280.396.585 340.947.124 379.409.602 524.506.530 562.427.124 
Espectadores 54.570 45.271 45.160 46.569 75.596 73.949 
union 
cdcg/poliorama 
Programaci6n Romea 1994 1995 1996 1997 1998 
Producciones 7 (R) 4 (P) 7(R) 3 (P) 5 (R) 2 (P) 6 (R) 4 (R) 
Obras en catalan 10 10 7 6 4 
Obras en castellano 0 0 0 0 0 
Obras en lengua extranjera 1 0 0 0 0 
Autores catalanes 7 8 3 5 4 
Autores extranjeros/castellanos 4 2 4 1 0 
Producciones propias 10 10 6 5 4 
Coproducciones 0 0 1 0 0 
Producciones contratadas 1 0 0 1 0 
Reposiciones 1 0 1 0 4 
Presupuesto 454.890.445 928.970.797 608.354.385 383.860.219 264.362.295 
Espectadores 92.537 160.733 63.968 62.861 33.386 
Cicle Teatre Obert 1981-82 1982-83 1983-84 1984-85 1985-86 1986-87 
Producciones 7 10 11 0 
Obras en castellano 0 0 2 Matar6 0 
Obras en catalan 7 10 9 0 
Obras en lengua extranjera 0 0 0 0 
Autores catalanes 7 6 2 0 
Autores extranjeros/castellanos 0 4 9 0 
Producciones propias 2 0 0 0 
Coproducciones 4 0 0 0 
Producciones contratadas 1 10 11 0 
Espectadores 13.729 16.112 11.804 0 
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.I 
:M!XR-CTI (&AdB) 1981-82 . 1982-83 . 1983-84 1984-85 '· 1985-86 1986o;87 
Producciones 8 5 5 5 11 
Obras en castellano 5 2 0 0 2 
Obras en catalan 0 0 2 2 7 
Obras en lengua extranjera 3 3 3 3 1 
Autores catalanes 0 0 1 1 4 
Autores extranjeros/castellanos 8 5 4 4 7 
Producciones propias 0 0 0 0 1 
Coproducciones/contractaciones 0 5 5 4 10 
Espectadores 23.460 26.414 28.826 23.769 42.578 
Cucle Teatre Olbert 1988 1989 1990 1991 1992 
!Festival de Tardor 
Producciones 11 17 5 6 desaparece 
Obras en castellano 6 3 1 1 
Obras en catalan 2 5 0 1 
Obras en lengua extranjera 4 9 4 4 
Autores catalanes 4 3 0 1 
Autores extranjeros/castellanos 6 14 5 5 
Producciones propias 3 1 0 0 
Coproducciones 5 16 0 0 
Producciones contratadas 3 0 5 6 
Espectadores na na 6.207 9.451 
MXR•CTI (&AdB) 198.8 1989 1990 
Producciones 6 6 desaparece 
Obras en castellano 1 1 
Obras en catalan 0 0 
Obras en lengua extranjera 5 5 
Autores catalanes 0 0 
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Autores del resto del Estado 1 1 
Autores extranjeros 5 5 
Producciones propias 0 0 
Coproducciones/contractaciones 6 6 
Espectadores 16.248 16.150 
TNC 1990 1991 1992 1993 
Producciones 
Obras en castellano 
Obras en catalim 
Obras en lengua extranjera 
Autores catalanes 




Presupuesto 112.181.089 125.777.985 563.409.808 1.147.695.768 
Espectadores 
TNC 1994 1995 1996 1997 
Producciones 1 
Obras en castellano 0 
Obras en catalan 1 
Obras en lengua extranjera 0 
Autores catalanes 0 
Autores del resto del Estado 0 
Autores extranjeros 0 
Producciones propias 1 
Coproducciones/contractaciones 0 
Presupuesto 1.442.739.901 941.522.279 1.867.409.280 300.000.000 
Espectadores 17.782 
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TNC 
Producciones 
Obras en castellano 
Obras en catalan 
Obras en lengua extranjera 
Autores catalanes 









































*Datos extraidos de las Memorias del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya (1981-2000). 
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Obra 
La nit de San Joan 
Merce dels uns, merce dels altres 
El buf6 
Mummenschanz 
Rituals sagrats d'Orient 
Tafalitats 
El barber de Se villa 
El Beatles contra els Rolling Stones 
El guant negre 
Pigmali6 
Revolta de bruixes 
El princep d'Hamburg 
Obra 
PeerGynt 




L 'opera de tres rals 
Kean 
Maria Rosa 
Autor Compaiiia Sal a 
Dagoll Dagom R 
Caries Valls Merce Bruquetes R 
Albert Vidal Albert Vidal R 
Mummenschanz R 
R 
Karl Valentin El Globus R 
Caron de Beaumarchais El Globus R 
Jordi Mesalles i Miquel Casamajor Teatre de Transit R 
August Strindberg Teatre de la R 
Gavina 
G.B. Shaw Cia. Pigmali6 R 
J.M. Benet i Jornet Teatre de I'Escorpi R 
H. von Kleist Adria Gual R 
Autor Compaiiia Sal a 
Henrik lbsen Propia R 
J.M. de Sagarra Propia R 
W.Shakepeare Nuria Espert R 
Moliere Comedie Franc;aise Liceu 
Angel Guimera Propia R 
Bertolt Brecht-Fel iu Formosa Propia R 
Sartre-Dumas Propia R 
Angel Guimera Propia R 
480 
1984-85 Olbra 
Batal/a de reines 
L 'aguila de dos caps 
Kean 
La pregunta perduda o e/ co"al dellle6 
La desaparici6 de Wendy 
La tragedia fantastica de la gitana Celestina 
Tot esperant Godot 








El viejo criado 
Made in Lanus 
1987-88 Olbra 
El tango de Don Juan 


















Quim Monz6-Jerome Savary 
Compaliiloa Sal a 
Propia R 
Pro pia R 
Pro pia R 
Pro pia R 
Pro pia V 
GAT V 
La Gabia V 
Fermi Reixach V 
Nuria Espert V 
Compaoiloa Sal a 
Pro pia R 
Pro pia R 
Pro pia R 
Els Joglars R 
El tricicle R 
Cia. Argentina de R 
Teatro 
Cia. Argentina de R 
Teatro 
Compaoilia Sal a 





La fil/a del Carmesi J.M. de Sagarra Propia R 
Gran sessi6 de magia en dues parts Joan Brossa Propia R 
Es aixi, si us ho sembla Luigi Pirandello Pro pia R 
Oh, Stress Vol Ras Vol Ras R 
1988-89 Obra Autor Compaiiia Sa~a 
L 'intercanvi Paul Claudel Propia R 
Minim-mal show M. G6rriz-S. Belbel Teatro Fronterizo R 
Espectres Henrik lbsen CD del Valles R 
Alhucema La Cuadra de Sevilla La Cuadra de R 
Sevilla 
L 'estel de Natzaret R. Pamies Cia. Sant Vicen9 R 
de Sarria 
Tirant lo Blanc J.M. Benet i Jornet CDGV R 
La gran il.lusi6 Eduardo de Filippo Eduardo de Filippo R 
1989-90 Obra Autor Compafiia Sa~a 
Eisa Schneider Sergi Belbel Propia R 
Duros a quatre pessetes Santiago Russinol Propia R 
La enamorada del Rey/ Retablil/o de Don Valle lnclcim/ Garcia Lorca CON R 
Crist6bal 
El Boti Joe Orton CD del Valles R 
La neta del sol Ever Martin Blanchet Cia. Sflvia Munt R 
1990-91 Obra Autor Compania Sa~a 
Restauraci6 Eduardo Mendoza Propia y Cia. Rosa R 
No veil 
Indian Summer Rodolf Sirera CDGC-CNNTE- R 
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CDGV 
Desig J.M. Benet i Jornet Propia R 
lnfimitats Francesc Pereira Propia R 
Del autor a/ actor Feliu Formosa-Javier Tomeo Propia R 
Las de Cain Hermanos Alvarez Quintero GAT R 
Sept Partes Comedie de Sant R 
Ettiene-CDN 
1991-92 Obra Autor Compania Sa~a 
Caricies Sergi Belbel Propia R 
L 'host a/ de la Gloria J.M. de Sagarra Propia R 
Feminista Santiago Rusiriol Propia R 
La infanticida Victor Catala Pro pia R 
Eldesengany F. Fontanella Propia R 
La filla del mar Angel Guimera Propia R 
Fanny Caries Soldevila Propia R 
Civilitats tanmateix Caries Soldevila Propia R 
1992-93 Obra Autor Compaoiia Sa~a 
La filla del mar Angel Guimera Propia R 
Nus Joan Casas Propia R 
La guardia blanca Mikhail Bulgakov Pro pia R 
El mercat de les delicies Raman Gomis Propia R 
La senyora Florentina i el seu amant Homer Merce Rodoreda Propia R 
El sueflo de la raz6n Antonio Buero Vallejo CDGV R 
Els germans Kramazov Fiodor Dostoievski T eatre Mossoviet R 
Joan Mir6, l'amic de /es arts Mir6, Foix i Brossa Cia. Rosa Novell R 
1993-94 Obra Autor Compaiilia Sa~a 
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La senyora Florentina i el seu amant Homer Merce Rodoreda Pro pia R 
Fugae; J.M. Benet i Jornet Propia R 
La testa uu·isa Cunille Pro pia R 
El concurs Joan Cavalle Pro pia R 
Colometa la gitana i Qui ... compra Emili Vilanova Propia R 
maduixes 
Cam un mira/1 entelat Miquel Maria Gibert Pro pia R 
La corona d'espines J.M. de Sagarra Pro pia R 
El mercader de Venecia William Shakespeare Pro pia p 
Espectres Hernik lbsen R 
L 'isola deg/i schiavi P. Marivaux R 
El Cas Woyzeck G. Buchner R 
1994-95 Obra AIUitor Compania Sa~a 
La corona d'espines R 
Una geogratia estilogratica basada en textos de J.M. de Sagarra Pro pia R 
Elllibre de les besties Ramon Llull Comediants R 
L 'hora dels a de us Nards Comadira Pro pia R 
La 1/avor dels somnis basada en textos de Nards Comadira Pro pia R 
La testa del blat Angel Guimera Pro pia R 
Les paraules de l'anima basada en l'obra de Ramon Llull Pro pia R 
El mercader de Venecia William Shakespeare Propia p 
Sweeney Todd Stephen Sondheim Propia p 
Borja Borgia Manuel Vicent Pro pia p 
1995-96 Obra Auter Companoa Sa~a 
La testa del blat Angel Guimera Propia R 
Maror Rodolf Sirera Propia R 
Candid Moliere Propia R 
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1996-97 
El temps i l'habitaci6 
Dialeg en re major 
El visitant 




Dialeg en re major 
La bona gent 
Nausica 
Pesombra 
La increi"ble historia del Dr. Floit & Mr. Pia 
FUM, FUM, FUM 
Botho Strauss 
Javier Tomeo 







Joan Salvat Papasseit 
Albert Boadella 
Jordi Sanchez 
* Datos extraidos de las Memorias del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya (1981-2000). 
























TABLA 7. Teatre Poliorama: estadisticas generales* 
Total espectaculos teatrales 1984-1994 31 
Total espectaculos en catalan 29 
Total espectaculos en castellano 3 
Total espectaculos no hablados 0 
Total espectaculos otras lenguas 0 
Musicales 0 
Espectaculos de autor/creador catalan s. XX 4 
Espectaculos de autor/creador catalan 0 
Espectaculo de autor/creador castellano s. XX 3 
Espectaculo de autor/creador castellano 0 
Espectaculo de autor/creador extranjero s. XX 19 (8 franceses) 
Espectaculo de autor/creador extranjero 5 
(otros) 
Companias invitadas 12 
Espectaculo con mas numero de publico Cyrano de Bergerac, E. 
Rostand 
Espectaculo con menos numero de publico Nice people, S. O'Casey 
*Datos extrafdos de las Memorias del Departament de Cultura (1981-2000) y de 10 anys de Companyia 
Flotats (1993). 
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TABLA 8. Teatre Poliorama: audiencias* 
1984** 1985 1986 1987 1988 1989 
49.915 121.000 121.289 98.860 72.683 61.205 
1990 1991 1992 1993 1994 
64.349 65.955 34.624 35.631 47.065 + 72.883 (CDGC) 
-- --
*Dates extrafdos de las Memorias del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya (1981-2000) y de 10 anys de Companyia Flotats (1993). 
**El numero de espectadores del ario 1984 corresponde al unico montaje de la Companyia Flotats que se llev6 a cabo en el Teatre Condal. 
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*Dates extraidos de las Memorias del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya (1981-
2000). 
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............................. 
TAIBLA 10. Teatre Poliorama: programaco6111 dletalladla * 
IFechas die Obra AIUitOD" Rep. Re!Jl. e1T11 gira Esp. Es!Jl. eiTll gora Media die 
re!Jl. esp.IJloll" 
f1Ulnco6n. 





03/02/85- Cyrano de Edmund 194 42 121.000 45.000 695 
05/01/86 Bergerac Rostand 




29/06/86 y prima vera Wedekind 
01/11/86-
29/03/87 
01/11/86- Per un si, per un Nathalie 108 6 45.079 5.000 417 
12/04/87 no Sarraute 
01/11/86- lnfantillatges Raymond 100 22 14.013 9.028 140 
29/03/87 Cousse 




14/04/87- Nice people Sean O'Casey 20 1.680 84 
03/05/87 (Cia. TEI de Sant 
Marcal) 
1988 El dret d'escollir Brian Clark 66 34.557 523 
1988 Lorenzaccio Aldred de 114 7 38.126 334 
Musset 
1989 El misantrop Moliere 106 5 50.093 472 
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Ji .I 
1989 Johnny va agafar Dalton Trumbo 18 5.113 284 
el seu fuse// 
(TUB) 
1989 Am ado Javier T omeo 
Monstruo (Josep 
M. Pou y Vicente 
Diez) 
1989 Vita di Galileo Brecht 3 1.774 591 
(Teatro di Roma) 
1989 Una visita Copi 16 4.225 264 
inoportuna 
1990 Una visita Copi 60 8 15.425 257 
inoportuna 
1990 Les tres Anton Txekhov 63 15.796 250 
germanes 
1990 Ara que els J.M. Flotats/ J. 18 19 11.293 12.680 627 
ametllers ja estan Pia 
batuts 
1990 Autl!mtic oest Sam Shepard 35 4.680 133 
1991 Ara que els J.M. Flotats/ J. 93 38.919 418 
ametllers ja estan Pia 
batuts 
1991 Autentic oest Sam Shepard 7 2.161 308 
1991 Un passeig pel Lee Blessing 50 13.155 263 
bosc 
1991 Ubu, Rei (Teatre Alfred Jarry 5 1.099 219 
Katona J6zsef) 
--
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1991 Edip tira Sofocles 25 7.872 314 
(coproducci6) 
1992 Edip tira Sofocles 5 1.622 324 
1992 A la glorieta Jane Bowles 40 10.060 251 
1992 Cava/Is de mar J.M. Subirachs 47 7.091 150 
1992 Z (Zotal) Zotal 4 489 122 
Teatre/Eiena 
Castelar 
1992 Macbeth W. 3 839 279 
(Schiller Theater Shakespeare 
Werkstatt) 
1992 Lope de Aguirre J. Sanchis 5 1.010 202 
Traido (Cia. Jose Sinisterra 
Luis G6mez) 
1992 El sarau (Centre Joan Brossa 15 2.234 148 
Dramatic 
d'Osona) 
1992 Una nit amb ... 9 3.769 418 
1992 Ara que els J.M. Flotats/J. 26 6.671 256 
ametllers ja son Pia 
batuts 
1993 Ara que els J.M. Flotats/J. 7 2.900 414 
ametllers ja son Pia 
batuts 
1993 Nus (CDGC) Joan Casas 37 6.095 164 
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1.1 
1993 Tot assajant Dom Brigitte Jaques 115 22.269 193 
Juan 
1993 El veri del teatre Rodolf Sirera 21 4.367 207 
1994 El veri del teatre Rodolf Sirera 12 2.745 228 
1994 Gal dir-ho? Eugeme 87 44.320 509 
Labiche 
* Datos extraidos de las Memorias del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya (1981-2000) y de 10 anys de Companyia Flotats (1993). 
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TABLA 12. 
TNC: programaci6n detallada* 
1998 
IProducciones (15) 
Auto res Obra Esp. Re lP. Medoa 
Santiago Rusiriol L 'auca del senyor Esteve 24.884 39 838 
F. Loesser. J. Swerling. A. Burrows Guys & Dolls 46.667 81 576 
Heiner Goebbles Schwarf auf weiss 2.127 4 531 
Josep Maria de Sagarra Galatea 13.698 37 370 
Comediants T.E.M.P.U.S 1.357 5 271 
Bruun Kujit El somni de Mozart 68.557 178 385 
Federico Garcia Lorca La oscura raiz 729 2 364 
P. Ley. S. Pompermayer. E. Rufas y A.Puiggali Lectures 817 4 204 
Semola Teatre Esperanto 2.394 17 140 
uu·isa Cunille Apocalipsi 2.195 33 66 
La Fura dels Baus Faust 15.656 54 289 
Robert Lepage La geometrie des miracles 1.720 4 430 
DV8 Physical Theatre Enter Achilles 1.239 3 413 




Auto res ObD"a Esp. Rep. Media 
Josep Maria de Sagarra Galatea 2.089 5 417 
William Shakespeare Mesura per mesura 19.263 40 481 
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Luigi Pirandello Els gegants de la muntanya 15.232 46 331 
Moliere L~vare 3.504 4 876 
Antonio Buero Vallejo La fundaci6n 6.848 12 570 
Carlo Goldoni L'estiueig 28.768 46 625 
uu·isa Cunille Apocalipsi 129 3 43 
Jose Sanchis Sinisterra Effector par horas 14.286 47 303 
David Mamet El criptograma 9.375 47 199 
lgnasi lglesias La barcanova 11.576 48 241 
Joan Oliver L 'aria del diumenge 1.465 9 162 
Joan Andreu-Vallve El retaule de Nadal 2.833 13 217 
Merce Rodoreda El maniquf 5.388 44 122 
Monti & Cia. Utopista 4.098 22 186 
Heinner Goebbles Max black 1290 5 258 




Auto res Obra Esp. Rep Media 
Carlo Goldoni L'estiueig 10.902 13 838 
Josep Ma Benet i Jornet 0/ors 21.563 41 525 
Rene de Ceccatty y Alfredo Arias Ma/s d'amor d'una gata francesa 17.695 43 411 
Pedro Calder6n de la Barca El a/ea/de de Zalamea 30.216 39 774 
Esquilo L'Orestie 2.478 3 826 
Angel Guimera Terra baixa 19.262 31 621 
William Shakespeare La comedia dels errors 25.209 75 336 
Thomas Bernhard Plar;a de/s herois 8.757 39 224 
Henirk lbsen So/ness. El constructor 15.721 72 218 
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.I 
Caries Santos Ricardo i Helena 5.999 23 260 
A. Plate! & Arne Sierens Allemaallndian 1.076 4 269 
Juan Caries Garcfa LitUrgia i somni de foe 2.308 10 230 
Jose de Udaeta El secret de la castanyola 448 1 448 
Hristo Boitxev El coronel oce/1 4.313 26 165 
Ateneu Popular Nou Barris A banda 2035 10 203 
TOTAL 167.982 
*Dates extraidos de las Memorias del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya (1981-2000). 
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TABLA 13. TNC: programa de giras de espectaculos * 
Espectaculos Espectaculos en gira x Catalufia Espectaculos en gira x Espectaculos en gira x 
en gira Espafia Europa 
1: ':H:;,l,·:" . 
. ·. ~;,,· .. 
'1996 ·~··· 
;;t,;,; .. 
'. ;lJfl\!;!r:1.:,;: .;!;!l)il!~t 
. ;•· . ., .. ,, 
0 0 0 0 
r;J:;,: •. 19.97 
0 0 0 0 
;:· 1998 
1 1 0 0 
.. 1999 
3 3 1 (Madrid) 1 (Paris) 
. j•:::. .2000 ' 
.·.·. 
4 4 1 (Madrid) 1 (Paris, Belfast, Berlin) 
-
* Fuente: Memorias del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya (1996-2000). 
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TABLA 14. TNC: audiencias * 
Ano % de ocupaci6n % de ocupaci6n % de ocupaci6n N° de lnvitados. % del 
Sala Gran Sala Petita Sala Tallers espectadores total del n° 
invitados espectadores 
1996 0 1.836 10% 
1997 79% 38% 0 13.603 13% 
1998 62% 80% 58% 26.150 13% 
1999 58% 67% 33% 28.150 20% 
2000 69% 63% 67% 29.637 17% 
I 
" 
' i;l;jj,,:i i 
200.1 64% 59% 69% ,:rn. 25.131 18% 
")J ,;;d>L ;::;.-
. " 
< :-' ; 
;662 
:::I. 1:,: . 'l;;il;'l!Hjl:' 1;1;: I I!: ; >·W . ; 
11% ~~~~~:~ : I 68% 59% .. 62% 15.366 
I I; 
MEDIA 66% 61% 57% 19.989 15% 
-
* Datos proporcionados por ADETCA 
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Tabia 15. TNC. Espectacu~os teatrales 1996-2000* 
Obra Autor Lengua Prod. Fun c. Esp. Media esp. x 
f11.11nci6n 
Angels a America Tony Kushner Catalan TNC 118 43.431 368 
Santiago 
L 'auca del sr. Esteve Russinol Catalan TNC 50 33.714 674 
Company Ricard Reguant Catalan TNC&RR 25 6.009 240 
La gavina Anton Txechov Catalan TNC 55 44.470 808 
TE.M.P. US. Comediants TNC 88 17.449 198 
F. Loesser, J. 
Swerling & A. 
Guys & Dolls Burrows Catalan TNC 81 46.791 577 
Marionetes sabre /'aigua Thang Long Catalan TNC&RR 11 3.312 301 
Josep Maria de 
Gala tea Sagarra Catalan TNC 42 15.791 375 
El somni de Mozart Bruun Kujit Catalan TNC 178 68.699 383 
Federico Garcia 
La oscura rafz Lorca Castellano TNC 2 729 364 
Esperanto Semola T eatre TNC 17 2.394 140 
Apocalipsi uu·isa Cunille Catalan TNC 36 2.282 63 
Robert 
La geometrie des Le page/Ex 
miracles (ST) machina Frances TNC 4 1.720 430 
DV8 Physical 
Enter Achiles Theatre lngles TNC 3 1.227 409 
Afasia Marcel.li Antunez TNC 9 1.932 214 
Mesura per mesura W. Shakespeare Catalan TNC 40 19.263 481 
- ----
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Els gegants de la 
muntanya Luigi Pirandello Catalan TNC 46 15.132 328 
L'avare Moliere Catalan TNC 4 3.504 876 
La Fundaci6n A. Buero Vallejo Castellano TNC/CDN 12 6.850 570 
L'estiuieg Carlo Goldoni Catalan TNC 59 38.780 657 
J. Sanchis 
Effector por horas Sinisterra Castellano TNC/SB 47 14.286 303 
El criptograma David Mamet Catalan TNC 47 9.374 199 
La barca nova lgnasi lglesias Catalan TNC 48 11.576 241 
L 'aria de diumenge Joan Oliver Catalan TNC 9 1.465 162 
El maniqui (ST) Merce Rodoreda Catalan TNC 44 5.338 121 
Utopista Monti&Cia Catalan TNC 22 4.098 186 
Heinner 
Max Black Goebbels Catalan TNC 5 1.290 241 
A. Platel & A. 
Bemardeta Xoc Sirens Catalan TNC 52 10.104 194 
J.M. Benet i 
0/ors Jornet Catalan TNC 41 21.563 525 
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Mals d'amor d'una gata Rene de Ceccaty 
trances a & Alfredo Arias Catalan TNC 43 17.695 411 
Calder6n de la 
El a/ea/de de Zalamea Barca Castellano TNC 39 30.216 774 
L'orestie Esquilo TNC 3 2.478 826 
Terra baixa Angel Guimera 
Catalan TNC 31 19.262 621 
William 
La comedia dels errors Shakespeare Catalan TNC 75 25.234 336 
Thomas 
Pla~a dels herois Bern hard Catalan TNC 39 8.757 224 
Solness el constructor 
Henrik lbsen Catalan TNC 72 15.781 219 
Ricardo i Helena 
Caries Santos Catalan TNC 23 6.044 262 
A. Platel & A. 
Allemaal lndiaan Sirens TNC 4 1.076 269 
J. C. Garcia 
Liturgia i somni del foe Catalan TNC 9 1.903 121 
El coronel oce/1 Hristo Boitxev Catalan TNC 26 4.307 165 
-
*Datos proporcionados por ADETCA. 



































Montaje en catalan 
~ontaje en castellano 











1.204.757.408 2.133.731.310 2.205.914.344 
148.379 199.484 
* Fuente: Memorias del Department de Cultura de la Generalitat de Catalunya (1981-2000). 
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Subvenciones del Ajuntament 
de Barcelona* 
1990 1992 
Entidad Propuesta lmporte Entidad Propuesta lmporte 
Cirta s.a. Villarroel teatre Programaci6n 1990 9.500.000 Cirta.s.a. Villarroel Teatre Programaci6n 1992 8.000.000 
3xtr3s s.a. Teatre Victoria Programaci6n 1991 7.000.000 Teatro Fronterizo-Sala Beckett Programaci6n 1993 6.500.000 
Catesa. Teatre Condal Programaci6n 1992 15.000.000 Cia. Teatreneu Programaci6n 1994 5.000.000 
La Casona Actividades 1 0° aniversario 800.000 Jove Teatre Regina Programaci6n 1995 5.000.000 
Teatre Goya s.a. Programaci6n 1990 3.000.000 Teatre Goya Programaci6n 1996 3.000.000 
Cia . Teatreneu s.a. Programaci6n 1991 7.500.000 Voi-Ras Teatre Espacio de ensayo. 3.000.000 
Grupos diversos 
Cia. Zitzania s.a. Programaci6n 1992 4.000.000 Teatre Malic-La Fanfarra Programaci6n 1992 2.500.000 
Teatre Malic Programaci6n 1993 1.500.000 Eina d'Escola Campanya teatre 2.500.000 
infantil i juvenil 
Teatro Fronterizo s.a. Programaci6n 1994 6.500.000 ADP PC Mantenimiento de la 1.000.000 
Asociaci6n 
Jove Teatre Regina Programaci6n 1995 6.000.000 Artenbrut Nuevo espacio teatral 1.000.000 
XIII Campanya Municipal Subvenci6n espectadores 7.955.000 Associaci6 de Recerca Espacio de ensayo. 3.000.000 
escolares Educativa d'Arts Escemiques Grupos diversos 
Cia. Teatre de Barcelona Mal viatge de F. Luchetti 3.100.000 Teatre Lliure Consorcio 1.000.000 
Cia. Silvia Munt Bearde s.a. El castell dels tres dragons 5.000.000 
Cia. La Fura dels Baus s.a. Producci6n de Luda 8.500.000 
Cia. Dagoll Dagom s.a . Producci6n Mar i eel 5.000.000 
Fundaci6 Teatre Lliure Programaci6n 1990 50.000.000 
ADP PC Actividades 1990 250.000 
Total 140.605.000 Total 41.500.000 
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1991 1993 
Entidad Propuesta lmporte Entidad Propuesta lmporte 
ADP PC Actividades 1991 500.000 Cirta.s.a. Villarroel Teatre Convenio sala 8.000.000 
Ass. Teatre Invisible Producci6n 1991 1.000.000 Teatre Malic-La Fanfarra Convenio sala 4.750.000 
Campanya Municipal de Teatre XIV Campanya Teatre 5.100.000 Teatro Fronterizo-Sala Beckett Convenio sala 6.500.000 
Escoles 
Catesa. Teatre Condal Programaci6n 1991 13.000.000 Jove Teatre Regina Convenio sala 5.000.000 
Cia. La Infidel Producci6n 1991 3.000.000 Alvic2 Convenio sala 2.000.000 
Cia. Teatre Bis Videa Producci6n 1992 2.500.000 Artenbrut Convenio sala 7.000.000 
Cia. Teatreneu Programaci6n 1991 7.500.000 Sala alternativa de teatre La Programaci6n 1993 2.000.000 
Casona 
Cirta.s.a.Villarroel Teatre Programaci6n 1992 9.000.000 Cia. Teatreneu Programaci6n 1994 5.000.000 
Comediants Producci6n 1991 5.000.000 Serveis d'Arts Esceniques Equipamiento Tecnico 5.000.000 
Comtal 
Dagoll Dagom Producci6n 1992 5.000.000 Teatre Lliure Consorcio 50.000.000 
Els Joglars Producci6n 1993 3.000.000 
Jove Teatre Regina Programaci6n 1991 5.000.000 
La Casona Actividades 1991 500.000 
Rino Teatre Producci6n 1991 1.500.000 
T alleret de Salt Producci6n 1992 3.000.000 
Teatre Goya Programaci6n 1991 5.000.000 
Teatre Malic-La Fanfarra Programaci6n 1992 2.500.000 
Teatro Fronterizo-Sala Beckett Programaci6n 1993 6.500.000 
Tres en Raya Espectacles Nou Teatre Canaletes 5.000.000 
3x3 s.a. Teatre Victoria Programaci6n 1991 9.000.000 
Zitzania Teatre Programaci6n 1992 2.000.000 
Teatre Lliure Consorcio 94.000.000 
Total 188.600.000 Total 95.250.000 
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1994 1995 
Entidad Propuesta lmporte 
Ass. Cultural SAT Programaci6n 1994 9.500.000 Entidad Propuesta lmporte 
Cirta.s.a. Villarroel Teatre Convenio sala 8.000.000 Belle Epoque "Teatro Musical" Programaci6n 1995 5.000.000 
Teatro Fronterizo-Sala Beckett Convenio sala 6.500.000 Ass. Cultural SAT Programaci6n 1995 11 .500.000 
Artenbrut Convenio sala 6.000.000 Col.lectiu Arts Escemiques Actividades 1995 5.000.000 
Serveis d'Arts Esceniques Comtal Programaci6n 1994 5.000.000 ldilecam Actividades 1995 480.000 
Jove Teat re Regina Convenio sala 4.000.000 Cirta.s.a. Villarroel Teatre Convenio sala 8.000.000 
Cia. Teatreneu Convenio sala 4.000.000 Cia. Teatreneu Convenio sala 4.000.000 
Centre marionetes La Fanfarra Convenio sala 3.000.000 Centre marionetes La Fanfarra Convenio sala 3.500.000 
Alvic 2-Tantarantana Convenio sala 2.000.000 Teatro Fronterizo-Sala Beckett Convenio sala 7.000.000 
Teatre Lliure Consorcio 50.000.000 Jove Teatre Regina Convenio sala 4.000.000 
ADP PC Convenio Actividades 1.000.000 
Artenbrut Convenio sala 6.000.000 
Alvic 2- Teatre Tantarantana Convenio sala 2.500.000 
Ass. Per la Fundaci6 Escena Convenio Actividades 5.500.000 
AI ET Convenio Actividades 1.000.000 
Ass. Marat6 de I'Espectacle Convenio Actividades 1.000.000 
Teatre Lliure Consorcio 50.000.000 
Total 98.000.000 Total 115.480.000 
1996 1997 
Entidad Propuesta lmporte Entidad Propuesta lmporte 
Artenbrut Programaci6n 1996 5.400.000 Artenbrut Programaci6n 1997 5.160.980 
ADP PC Actividades 1996 1.000.000 ADP PC Actividades 1.000.000 
AI ET Convenio 1.000.000 AI ET Actividades 700.000 
Ass. Marat6 de I'Espectacle Convenio 3.000.000 Ass. Marat6 de I'Espectacle Convenio 3.000.000 
Ass. Per la Fundaci6 Escena Convenio 1.500.000 Ass. Marat6 de I'Espectacle Mantenimiento de 9.500.000 
comparifa 
Cia. Marionetes La Fanfarra Programaci6n 1996 3.350.000 Ass. Per la Fundaci6 Escena Actividades 1.000.000 
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Cia. Teatreneu s.l. Convenio 4.000.000 Cine Teatre Bornfls Programaci6n 1997 1.479.492 
Cine Teatre Borras Programaci6n 1996 4.500.000 CIRTA s.a. Villarroel Teatre Programaci6n 1997 5.1 60.980 
Cine Teatre de I'Eixample Programaci6n 1996 3.000.000 Col.lectiu Arts Esceniques Mantenimiento de 3.000.000 
compariia 
Cirta.s.a. Villarroel Teatre Programaci6n 1996 7.200.000 Cia. Teatreneu Mantenimiento de 1.000.000 
sal a 
El Teatro Fronterizo/Sala Beckett Programaci6n 1996 6.500.000 El Teatro Fronterizo/Sala Programaci6n 1997 5.363. 161 
Beckett 
Jove Teatre Regina Programaci6n 1996 3.800.000 Gesti6n de espectaculos-Teatro Programaci6n 1997 1.740.465 
Goy a 
Llantiol Programaci6n 1996 2.137.500 Gestora d'Espectacles Nus SCP. Programaci6n 1997 2.000.000 
Teatre de I'Eixample 
ParaLlel 60. Teatre Arnau Programaci6n 1996 950.000 Jove Teatre Regina Producci6n 1.942.823 
Serveis Escenics Comtal. s.l. Programaci6n y 3.800.000 La Fanfarra s.l. Programaci6n 1997 5.850.238 
mantenimiento teatral 
T antarantana Teat re Programaci6n 1996 4.500.000 Llantiol Programaci6n 1997 750.000 
Versus Teatre Programaci6n 1996 2.400.000 Serveis Escenics Comtal. s.l. Actividades 4.562 .1 49 
Teatre Lliure Consorcio 52.000.000 T antarantana Teat re Programaci6n 1997 3.131 .91 1 
3x3 s.a . Teatre Victoria Programaci6n 1997 4.011.335 
Versus Teatre Programaci6n 1997 1.500.000 
Zitzfmia s.l. Mantenimiento de 1.000.000 
sal a 
Teatre Ll iure Consorcio 50.000.000 
Total 110.037.500 Total 112.853.534 
1998 1999 
Entidad Propuesta lmporte Entidad Propuesta lmporte 
Artenbrut Mantenimiento de sala 5.781 .538 Cirta S.A. Villarroel Teatre Mantenimiento sala 5.513.427 
ADP PC Actividades 1998 1.000.000 3x3 s.a. Teatre Victoria Mantenimiento sala 3.252.554 
AI ET Actividades 1998 700.000 
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Ass. Marat6 de I'Espectacle Marat6 6.500.000 3x3 s.a. Teatre Poliorama Mantenimiento sala 2.618.025 
Ass. Per la Fundaci6 Escena Actividades 1998 1.000.000 Gesti6n de Espectaculos - Mantenimiento sala 3.541 .674 
Teatre Goya 
Bonnin-Julve s.l. Mantenimiento de sala 2.500.000 Serveis Escemics Comtal. SL Mantenimiento sala 1.681.398 
Cia. Teatreneu Mantenimiento de sala 1.258.1 27 Cia. Teatreneu Mantenimiento sala 6.399.298 
Cine Teatre Borras Mantenimiento de sala 1.950.719 El teatro fronterizo - Sala Mantenimiento sala 4.549. 170 
Beckett 
Cines Balaria s.a. Teatro Tfvoli Mantenimiento de sala 2.446.406 Jove Teatre Regina Mantenimiento sala 4.055.264 
CIRTA s.a. Villarroel Teatre Mantenimiento de sala 6.860.880 Versus Teatre Mantenimiento sala 5.932.837 
Col.lectiu Arts Escemiques Actividades 1998 700.000 Artenbrut Mantenimiento sala 5.613.929 
Edificios y espectaculos. s.l. Mantenimiento de sala 2.000.000 Teatre Nou Tantarantana Mantenimiento sala 1.863.763 
Teatre Principal 
El Teatro Fronterizo/Sala Beckett Mantenimiento de sala 6.208.724 Cine Teatro Borras Mantenimiento sala 4.020.734 
Gesti6n de espectaculos-T eatro Mantenimiento de sala 3.071.242 Gestora d'espectacles NUS. Mantenimiento sala 5.392.140 
Goy a SCP (Teatre de I'Eixample) 
Gestora d'Espectacles Nus SCP. Mantenimiento de sala 3.250.232 La Fanfarra s.l.- Malic Mantenimiento sala 750.000 
Teatre de I'Eixample 
lnstitut del Teatre Diputaci6 de Festival de titeres. 11 .000.000 Llantiol Mantenimiento sala 3.254.592 
Barce lona funcionamiento de salas 
Jove T eatre Regina Mantenimiento de sala 4.786.411 Cines Balaria - Tivol i Mantenimiento sala 2.000.000 
La Fanfarra s.l. Mantenimiento de sala 4.792.804 Edificios y espectaculos s.l.- Mantenimiento sala 1.250.000 
Teatre Principal 
COSA coordinadora salas 9.500.000 Solmontros. Sala Muntaner Mantenimiento sala 5.000.000 
alternativas 
Llantiol Mantenimiento de sala 1.000.000 Bonnin Julve s.l. - Joan Brossa Mantenimiento sala 2.000.000 
Marcel.li Antunez Roca festival/performance artes 3.000.000 Serveis Escenics Romea Mantenimiento sala 2.000.000 
electr6nicas 
Serveis Escenics Comptal. s.l. Mantenimiento de sala 4.207.675 Associaci6 Marat6 de XVI Edici6n Marat6 14.000.000 
I'Espectacle 
Salmontros s.l.. Sala Muntaner Mantenimiento de sala 750.000 Gesti6n de Espectaculos - Equipamientos 500.000 
Teatre Goya 
T antarantana T eatre Mantenimiento de sala 5.313.070 Zitzania Mantenimiento local 1.000.000 
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3x3 s.a.Teatre Victoria/Poliorama Mantenimiento de sala 4.329.997 El teatro fronterizo - Sala 1 0° Aniversario/Grec 10.500.000 
Beckett 99 
Versus Teatre Mantenimiento de sala 2.992.174 ADP PC Actividades 1999 1.000.000 
Zitzania s.l. Mantenimiento local de 1.000.000 Marcel.li Antunez Roca Gira espectaculo 1.000.000 
ensayos Afasia 
Teatre Lliure Consorcio 50.000.000 Teatre Nou Tantarantana Equipamientos 1.500.000 
Associaci6 per la Fundaci6 Actividades 1999 2.000.000 
Escena 
La Fanfarra s.l.- Malic Festival Opera de 500.000 
Butxaca 
AI ET Actividades 1999 700.000 
Bonnin Julve s.l. -Jean Brossa Homenaje Jean 525.000 
Brossa 
rota~ 147.899.999 Total 1 03.9~ 3.805 
* Fuente: AECB (1990-2000). 




N° de espectadores 
Total Teatre Mercat (Sala A y Otros 
Grec B) Teatros 
1988 86.421 29.355 6.123 
1989 95.680 24.744 9.883 7.348 
1990 91.071 32.303 8.508 0 
1991 86.440 34.103 9.009 0 
1992 85.513 16.277 14.200 0 
1993 91.790 19.703 8.774 0 
1994 160.722 27.652 7.360 27.079 
1995 188.373 26.682 8.889 68.420 
1996 211.136 28.537 7.423 77.328 
1997 390.821 45.523 5.402 113.664 
1998 280.363 48.510 7.258 162.543 
1999 
2000 319.866 45.018 4.835 115.473 
% de espectadores del 
total de espectadores 















*Fuente: AECB (1988-2000). 
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TABLA 19. Festival Grec: estadisticas generales* 
ANO N° de montajes MC MCs MOL Comentarios 
1980 29 23 1 5 
1981 19 12 2 5 
1982 18 11 2 5 
1983 14 7 3 4 
1984 18 7 3 8 
1985 14 6 2 6 
1986 12 6 2 4 
1987 10 5 1 4 
1988 5 0 0 5 
1989 10 3 0 7 
1990 8 2 2 4 
1991 7 4 1 2 
1992 3 1 0 2 Ano Olimpico 
1993 8 2 4 2 
1994 30 17 8 5 
1995 45 33 5 7 
1996 51 31 16 4 
1997 48 21 13 4 
Aniversario 
1998 46 25 15 6 Lorca/Divisi6n 
Secci6 Oficial 
y Oberta. 
1999 51 24 20 5 
2000 30 19 7 4 
totales 476 259 107 98 
• Fuente: Ajuntament de Barcelona (2001). Grec 25 anys. 1976-2001. 
Apendice 11: tablas y graficas 511 
TABLA 20. 
Presupuestos generales de 
Cultura de la Diputaci6 de 
Barcelona* 
1980 1981 1982 1983 1984 
1.045.874.954 1.113.086.198 1.546.320.651 1.450.760.231 1.264.060.078 
1985 1986 1987 1988 1989 
1. 736.364.531 1.953.030. 718 1.681.792.233 1.741.782.876 1.996.795.076 
1991 1992 1993 1994 1995 
3.045.418.000 3.019.365.000 3.172.673.000 3.178.797.000 3.971 .250.000 
1996 1997 1998-99 2000 
4.276.949.000 5.183.195.000 4.609.852.000 5.283.082.000 
CERC (1990-2000)* 
1990 1991 1992 1993 1994 1995 
Transferencias 173.401.780 210.000.000 202.1 59.541 234.450.000 239.000.000 266.630.000 
N° de Ayuntamientos 198 355 406 434 358 261 




1996 1997 1998 1999 
154.215.000 161.395.250 196.975.000 202.703.000 
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N° de Ayuntamientos 256 274 184 156 
Espectaculos Profesionales 41 28 29 34 
Festiva/es 12 9 11 11 
Exposiciones 25 28 30 33 
Difusi6n 157 119 102 102 
Cooperaci6n 8 7 8 6 
Proyectos 13 11 13 16 
ODA 1996 1997 1998 1999 2000 
CEP 7.271 .508 55.720.250 72.500.000 76.025.000 96.689.814 
N° de Ayuntamientos 27 68 84 83 89 
N° de Espectaculos 89 (70T. 1 OD. 161 (82T. 16D. 817 1260 (688T. 509M. 
9M) 63M) 63D) 
Programaci6n de Esp. Prof 73.850.000 41.600.000 36.100.000 36.400.000 41 .525.000 
N° de Ayuntamientos 41 28 29 34 
Festivales 34.850.000 29.200.000 33.800.000 36.017.000 
N° de Festiva/es 12 9 11 11 
Giras de Programaci6n 45.472.312 
N° de Espectaculos 22 (11T. 8M. 3D) 208 (91 T. 64M. 53 D) 304 (156T. 114M. 
34D) 
N° de Ayuntamientos 61 65 
Marat6 de I'Espectacle 1.000.000 500.000 
Grec Metropolita 16.885.592 21 .637.857 19.000.000 
Xarxa d'Espec. lnfantils i Juvenils 900.000 9.500.000 10.500.000 11 .000.000 11 .300.000 
* Datos extrafdos de las Memorias de la 
Diputaci6 de Barcelona (1990-2000) . 
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TABLA 21. 
lnst itut del Teatre* 






- - - -
N° de alumnos total 718 587 533 
- -
Arte dramatico 271 272 276 
- -Danza y coreografia 447 315 257 
1985 1986 1987 1988 1989 
gastos 217.128.675 227.326.934 629.831.479 558.113.109 
N° de alumnos total 464 440 418 461 452 
Arte dramatico 263 245 
Danza y coreografia 201 195 
1990 1991 1992 1993 1994 1995 
gastos 254.053.802 768.641.359 868.62 1.348 9.422.773.893 941 .889.737 998.202.000 
N° de alumnos total 375 392 401 410 354 451 
Arte dramatico 199 198 192 190 134 247 
Danza y coreografia 176 194 209 220 220 204 
1996 1997 1998 1999 2000 
gastos 1.1 04.968.000 1.208.156.518 1.967.675.079 1.924.568.900 2.016.007.125 
N° de alumnos total 464 466 459 454 481 
Arte dramatico 269 268 266 258 262 
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Nueva sede (Ciutat del 
Teatre) 
gastos 1.965.028.982 454.610.553 
Los teatros del ldT* 
TEATROS CAPACIDAD N° DE ESPECT. N° DE REP. N° DE ESP. REC. 
1990 La Cuina 144 18 37 1.390 
Adria Gual 300 28 127 5.066 
1991 La Cuina 144 6 48 533 457.150 
Adria Gual 300 11 89 2.620 2.265.750 
1992 La Cuina 144 4 50 1.092 746.050 
Adria Gual 300 5 56 3.887 2.805.900 
1993 La Cuina 144 7 101 2.137 1.676.300 
Adria Gual 300 11 87 4.153 3.802.200 
1994 La Cuina 144 13 144 7.375 2.103.700 
Adria Gual 299 29 1.140 19.956 2.842.918 
1995 La Cuina 140 14 136 6.194 2.084.425 
Adria Gual 299 18 145 15.999 4.017.750 
1996 La Cuina 144 32 143 7.886 1.817.639 
Adria Gual 299 30 149 19.294 3.377.820 
1997 La Cuina 140 19 136 6.881 2.448.343 
Adria Gual 288 17 140 16.350 54.413.775 
1998 La Cuina 140 7 106 9.252 3.416.475 










* Datos extraidos de las Memorias de la Diputaci6 de Barcelona (1990-2000) . 






















T ABLA 22. Numero de espectaculos presentados por I as sal as alternativas en Barcelona * 
Sal a 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999 2000 Media 
1 
Artenbrut 34 45 52 45 32 30 35 39 
Beckett 7 15 25 27 21 14 16 19 18 
Brass a 4 20 11 8 11 
Malic 23 22 18 22 18 39 41 39 28 
Muntaner 1 12 21 20 20 15 
Tantarantana 30 26 23 21 23 19 20 22 23 
Teatreneu 4 7 5 8 4 3 14 12 7 I 
--- ---- -- - ---- ---- - -- - --- --------
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Teatreneu 11 58 86 72 
Versus 41 27 14 13 13 22 
Total espectaculos 
207 293 357 414 425 454 511 497 395 
%del total 
42% 44% 42% 48% 41% 42% 47% 54% 45% 
-----
[_ ____ ___ _ 
- -
L_ ____ 
TABLA 23. Porcentajes de ocupaci6n de las Salas alternativas en Barcelona 1993-2000* 
Sal a 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999 2000 Media 
Artenbrut 36% 42% 46% 47% 41% 36% 43% 41% 
Beckett 
78% 60% 58% 59% 58% 42% 61% 62% 60% 
Brass a 
46% 45% 55% 56% 40% 
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Malic 
66% 79% 60% 62% 50% 63% 53% 51% 61% 
Muntaner 
29% 28% 31% 25% 31% 28% 
T antarantana 
44% 59% 63% 56% 50% 55% 56% 50% 54% 
Teatreneu 
22% 34% 32% 49% 75% 60% 32% 29% 36% 
Teatreneu 11 
38% 34% 36% 
Versus 
35% 68% 53% 62% 59% 55% 
---
* Datos proporcionados por AD ET CA.. 
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TABLA 24. 
Datos comparativos 
Entre teatros publicos 
y privados* 
--1-990 
TEATROS CAP. N° Prod. N° Rep. N° Esp. TEATROS N° Rep. N° Esp. Dep. 
PRIVADOS PUBLICOS 
Arnau 520 2 626 110.000 La Cuina 37 1.390 DdB 
El Llantiol 180 6 31 Adria Gual 127 5.066 DdB 
-
Goy a 836 18 524 102.970 Poliorama 174 35.254 GdC 
Malic 60 22 130 5.083 Romea 176 38.1 82 GdC 
Capitol 1 75 45.561 MdF (A) 121 91 .078 AdB 
Villarroel 523 5 260 85.150 MdF (B) 60 26.320 A dB 
Condal 808 1 258 90 .298 Apolo 255 80.904 AdB 
El Molino 367 1 688 Lliure 186 27.518 Consorci 
-Teatre Fundaci6 Mir6 207 8 105 19.021 SAT A dB 
- -
Victoria 1.171 14 306 244.703 
Belle Epoque 350 1 219 28.483 Festival Grec 63 91 .071 A dB 
La Fabrica 19 48 
-
Sala Beckett 80 11 95 4.102 
Regina 300 16 288 25.513 
Teatreneu 257 6 225 23.549 
TOTAL 5.659 131 3.878 784.433 TOTAL 1.199 396.783 
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o8/19go:09/1991 
TEATROS CAP. N° Prod. N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) TEATROS N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) Dep. 
PRIVADOS PUBLICOS 
Arnau 510 2 612 110.000 La Cuina 48 533 457.1 50 DdB 
-
Borras 10 139 25.756 13.695.400 Adria Gual 89 2.620 2.265.750 DdB 
-
El Llantiol 140 20 313 13.140 Poliorama 198 39.368 46.368.000 GdC 
-
Goy a 836 19 243 51 .723 75.933.925 Romea 167 38.338 33.872.380 GdC 
Malic 60 33 118 5.325 2.872.200 MdF (Ay B) 137 41.805 
-
AdB 
Principal 1.001 Teatre 151 17.021 Fundaci6 
- - - - -
Fundaci6 Mir6 
Tivoli 1.400 3 80 107.891 193.890.218 Lliure 196 31 .906 32.684.088 Consorci 
Villarroel 523 14 289 89.125 104.610.331 SAT 116 6.680 644.215 A dB 
Condal 808 22 298 56.034 79.962.125 
El Molino 400 1 1.650 Festival Grec 65 86.440 A dB 
- -
Victoria 1.171 8 142 75.593 109.848.450 
Belle Epoque 350 1 210 29.870 
-
Sala Beckett 80 15 125 3.367 3.181 .250 
Regina 350 20 165 21.701 5.915.600 
Teatreneu 10 210 10.699 13.597.600 
TOTAL 7.629 178 4.594 600.224 603.507.099 TOTAL 1.167 264.711 116.291.583 
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1 0/1992-08/199~ 
TEATROS CAP. N° Prod. N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) TEATROS N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) Dep. 
PRIVADOS PUBLICOS 
Arnau 510 La Cuina 101 2.1 37 1.676.300 DdB 
Borras 740 5 244 48.051 83.241.260 Adria Gual 87 4.153 3.802.200 DdB 
El Llantiol 140 Poliorama 112 24.91 1 GdC 
Goy a 716 13 267 80.652 Romea 170 62.136 GdC 
Malic 60 314 6.219 5.023.154 Villarroel 277 35.432 50.264.600 Fundaci6 
T antarantana 85 28 259 9.881 5.278.450 MdF (A) 84 47.557 70.130.024 AdB 
Tlvoli 1.529 1 53 29.533 74.401 .680 MdF (B) 130 12.1 64 8.841.605 A dB 
La Casona 50 6 1.062 875.800 Teatre 18.518 7.898.900 Fundaci6 
Fundaci6 Mir6 
Condal 699 6 119 91.491 140.509.594 Grec 122 19.703 38.091 .700 AdB 
El Molino 400 323 Lliure 94 27.683 Fundaci6 
Victoria 1.125 6 17 213.852 Centre Civic 37 7.888 A dB 
Zona Nord 
Belle Epoque 420 2 329 34.300 143.000.000 SAT 218 15.680 21.781.400 AdB 
Sala Beckett 80 8 249 3.052 3.517.375 SAT 132 1.881 2.232.575 AdB 
Regina 349 9 171 
Teatreneu 290 3 166 10.191 12.993.225 Festival Grec 70 91.790 1.443 AdB 
TOTAL 7.193 87 2.511 528.284 468.840.538 TOTAL 1.634 371.633 204.720.747 
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10/1993:()871994 
TEATROS CAP. N° Prod. N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) TEATROS N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) Dep. 
PRIVADOS PUBLICOS 
Arnau 510 3 198 19.314 La Cuina 144 7.375 2.103.700 DdB 
-
Borras 740 6 382 125.726 Adria Gual 1.140 19.956 2.842.918 DdB 
-
El Llantiol 152 3 315 18.800 Poliorama 165 60.578 106.420.050 GdC 
-Goy a 716 9 302 51.423 
-
Romea 190 65.313 60.941 .125 GdC 
Malic 60 23 236 11.456 9.592.753 MdF (A) 65 27.868 30.945.100 A dB 
T antarantana 85 26 342 18.076 MdF (B) 74 11 .156 7.087.750 AdB 
-
Riereta 80 9 43 1.083 876.700 Lliure-P. 51 15.741 15.188.175 AdB 
Agricu ltura 
Tivoli 1.600 1 323 297.499 Teatre 149 24.153 Fundaci6 
- -
Fundaci6 Mir6 
Villarroel 522 7 251 53.283 62.954.400 Grec 19 27.652 A dB 
-
La Casona 50 6 107 2.419 1.644.780 Lliure 162 27 .1 83 30.331 .978 Consorci 
Apolo 
-
6 487 124.958 258.721.300 SAT 256 17.660 
-
A dB 
Condal 699 13 333 94.709 SAT 173 8.151 AdB 
-
El Molino 400 1 623 57.522 113.037.723 
Victoria 1.177 10 282 174.258 334.665.440 Festival Grec 408 159.722 102.883.400 AdB/Otros 
Belle Epoque 420 1 288 32.520 11 3.781.888 
Artenbrut 150 43 396 11.516 12.602.200 
Sala Beckett 80 14 139 6.096 3.923.408 
Regina 350 16 280 83.852 
Teatreneu 290 7 191 18.555 
TOTAL 8.081 204 5.518 1.203.065 911.800.592 TOTAL 2.996 472.508 358.7 44.196 
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1995 
i 
"<"·- -'''"" - --
TEATROS CAP. N° Prod. N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) TEATROS N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) Dep. 
PRIVADOS PUBLICOS 
Arnau 510 5 354 36.373 56.958.350 La Cuina 136 6.194 2.084.425 DdB 
Borras 740 2 358 158.874 324.521 .578 Adria Gual 145 15.999 4.017.750 DdB 
El Llantiol 152 4 379 23.163 29.649.590 Poliorama 203 94.759 GdC 
-
Goy a 716 10 325 68.229 101.374.625 Romea 197 65.097 GdC 
-
Malic 60 18 185 6.611 5.132.741 MdF (A) 176 51.187 62.991.700 AdS 
Tantarantana 85 23 319 18.224 11.394.355 MdF (B) 185 29.031 28.483.475 AdS 




1 89 4.946 15.661.100 Lliure-P. 8 3.596 5.433.700 AdB/GdC 
Agricultura 
Teatre de I'Eixample 
-
3 54 3.814 3.1 80.200 Teatre 159 22.355 6.039.951 Fundaci6 
Fundaci6 Mir6 
Tivoli 1.635 4 227 185.206 Grec 20 26.682 62.781.150 A dB 
-
Villarroel 522 7 277 57.733 77.170.055 Lliure 198 39.735 50.916.025 Con so rei 
La Casona 50 7 67 1.644 1.190.000 SAT 103 7.654 4.076.550 A dB 
A polo 1.016 7 384 83.195 168.556.825 SAT 10 187 63.000 AdS 
Condal 699 5 335 131 .517 237.700.687 
El Molino 400 5 630 57.053 107.645.776 
Victoria 1.177 10 276 200.376 516.774.355 Festival Grec 564 188.373 364.886.390 A dB 
Belle Epoque 420 6 276 28.528 45.555.787 
Luz de Gas 420 1 30 3.883 4.1 29.125 
Artenbrut 150 45 433 18.374 16.457.575 
Sala Beckett 80 23 181 8.1 86 5.786.940 
Regina 350 22 355 83.318 39.194.033 
Teatreneu 290 5 224 20.431 22.800.530 
Apendice 11 : tablas y graficas 524 
TOTAL 9.555 225 5.808 1.201.076 1. 791.496.127 TOTAL 2.108 553.049 594.402.916 
1'996 
TEATROS CAP. N° Prod. N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) TEATROS N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) Dep. 
PUBLICOS 
Arnau 510 5 260 48.149 83.968.790 La Cuina 143 7.886 1.817.639 DdB 
Teat re de I'Aire 26 138 9.581 4.399.060 Adria Gual 149 19.294 3.377.820 DdB 
Borras 740 1 363 192.347 424.073.345 Pati Manning 8 1.478 2.588.860 A dB 
El Llantiol 152 5 394 16.128 21 .244.680 Poliorama 185 57.249 90.279.505 GdC 
Goy a 716 8 271 76.721 142.961.240 Romea 174 35.456 42.800.575 GdC 
Malic 60 22 275 11 .012 13.556.606 TNC 42 17.934 44.974.000 GdC 
Tantarantana 85 21 340 19.496 15.759.350 MdF (A) 182 75.021 108.300.600 AdB 
Riereta 80 15 15 689 20.000 MdF (B) 186 22.972 19.997.420 A dB 
Set i set 5 51 1.104 809.800 Palau 10 27.931 89.396.200 AdB 
d'Esports 
City Hall 2 235 16.719 44.795.150 Palau Sant 13 34.694 90.905.340 AdB 
-
Jordi 
Teatre de I'Eixample 17 452 31.990 53.339.375 Teatre 154 22.181 7.913.434 Fundaci6 
-
Fundaci6 Mir6 
Sala Muntaner 200 1 30 1.740 1.604.500 Grec 20 28.537 75.189.940 AdB 
T fvoli 1.635 17 329 226.499 620.092.510 Lliure 201 29.945 28.702.250 Con so rei 
Versus Teatre 41 368 9.726 6.809.176 Festival Grec 759 211.136 351.799.730 AdB 
-
Villarroel 522 8 283 79.766 129.046.590 
Apolo 1.016 12 237 72.120 230.1 13.966 
Condal 699 7 316 84.376 132.649.280 
El Molino 400 4 613 53.298 107.505.540 
Victoria 1.177 15 263 247.258 744.061.853 
Apendice 11: tablas y graficas 525 


































































































7.1 42 5.620.200 
180.21 1 427.436.410 
15.141 9.876.683 
TOTAL 2.226 591.714 958.043.313 




Poliorama 136 6.881 2.448.343 DdB 
Principal 140 16.350 54.413.775 DdB 
Romea 367 160.308 370.068.790 GdC 
TNC 51 13.631 22.783.800 GdC 
MdF (MAC) 228 70.245 96.750.195 GdC 
MdF (OM) 253 103.575 GdC 
MdF. Marat6 190 54.318 72.897.975 AdB 
MdF (Gasch) 98 14.234 16.200.425 AdB 
Palau 2 3.000 3.312.750 A dB 
d'Esports 
Palau Sant 23 596 498.375 AdB 
526 
Jordi 
Villarroel * 9 279 79.823 124.834.606 Teatre 7 56.415 AdB 
Fundaci6 Mir6 
Apolo 1.016 6 294 93.950 262.996.700 Grec 7 23.691 260.803.075 AdB 
Condal 699 3 358 118.841 Festival Grec 78 8.408 103.404.870 Fundaci6 
El Molino 400 3 455 36.614 7.424.825 Lliure 36 44.458 582 .930.936 AdB 
Victoria * 11 238 200.286 898 390.821 53.889.240 AdB 
Luz de Gas 420 1 12 2.193 1.672.430 179 31 .013 39.622.524 Consorci 
Artenbrut 100 45 483 22.780 19.764.492 
Sala Beckett 84 21 196 9.266 672.305 
Regina 350 16 231 37.448 51 .601 .255 
Teatreneu 310 4 249 58.459 86.350.522 
TOTAL 8.400 271 6.487 1.326.319 1.596.221.220 TOTAL 2.693 997.944 1.680.025.073 
_1 998~99n -
~ 
TEATROS CAP. N° Prod. N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) TEATROS N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) Dep. 
PRIVADOS PUBLICOS 
Espai Escemic Joan * 20 233 5.846 5.038.717 La Cuina 106 9.252 3.416.475 DdB 
Brossa 
Arnau 510 5 287 65.000 108.359.100 Adria Gual 94 15.152 4.211 .575 DdB 
Borras 720 1 334 149.188 406.670.270 Poliorama 380 175.067 346.456.381 GdC 
Club Capitol I 523 2 270 122.876 240.581.170 Principal 315 83.129 140.662.700 A dB 
Club Capitol 11 523 1 7 1.367 2.118.240 Romea 192 46.847 72.702.448 GdC 
El Llantiol 152 6 319 12.914 15.552.900 TNC 515 199.947 GdC 
Goy a 716 16 265 59.782 94.083.825 MdF (MAC) 176 47.423 54.480.560 AdB 
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Malic 50 39 338 10.702 8.789.180 MdF (OM) AdB 
Tantarantana 85 19 330 26.239 23.392.585 MdF. Marat6 2 1.863 2.460.000 AdB 
City Hall 200 1 215 12.647 30.206.800 MdF (Gasch) 39 1.495 1.494.900 AdB 
Teatre de I'Eixample 300 25 295 23.494 18.945.110 Palau 19 48.258 174.776.640 AdB 
d'Esports 
Sala Muntaner 150 21 485 21 .359 14.201.895 Palau Sant 2 9.180 26.064.850 AdB 
Jordi 
Tivoli 1.529 18 302 145.451 325.803.225 Teatre 63 8.842 4.480.340 Fundaci6 
Fundaci6 Mir6 
Versus Teatre 76 14 232 10.468 6.068.625 Grec 40 46.869 11 9.732.950 AdB 
Villarroel * 12 255 48.914 59.198.041 Lliure 194 33.779 43.065.370 Consorci 
A polo 1.016 8 250 81 .936 218.221 .1 15 Festival Grec 765 280.363 486.182.505 AdB 
Condal 699 2 403 133.835 315.497.300 
Victoria 1.102 8 254 202.062 559.350.750 
Luz de Gas 420 1 3 901 1.802.000 
Artenbrut 100 32 409 16.807 17.164.175 
Sala Beckett 84 14 215 7.314 5.1 02.008 
Regina 350 24 191 34.658 28.735.996 
Teatreneu 310 3 167 31 .394 43.172.155 
TOTAL 9.615 292 6.059 1.225.154 2.548.055.182 TOTAL 2.902 1.007.466 1.480.187.694 
Apendice 11: tablas y graficas 528 
CAP. N° Prod. N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) TEATROS N° Rep. N° Esp. REC. (PTAS.) Dep 
PRIVADOS PUBLICOS 
Espai Escenic Joan 11 210 6.677 6.431 .995 La Cuina 83 6.052 1.963.375 DdB 
Brossa 
Arnau 510 5 238 46.110 71.438.611 Pati Manning 27 2.1 56 2.611 .000 AdB 
Borras 720 5 328 111.542 292.409.135 Adria Gual 66 10.634 2.917.300 DdB 
Club Capitol I 523 4 221 101.118 223.092.740 Principal 
Club Capitol 11 523 4 221 35.406 50.429.640 TNC 264 93.410 203.352.785 A dB 
El Llantiol 152 6 358 13.971 16.027.410 T.N .C. Sala 163 83.153 179.236.675 GdC 
Pet ita 
Goya 716 21 290 40.397 52.655.259 T.N .C. Tallers 172 41 .012 67.917.730 GdC 
Malic 50 41 445 11 .967 9.972.430 MdF (MAC) 134 23.118 22.435.520 GdC 
Poliorama 652 13 360 116.312 189.309.061 MdF (Gasch) 114 42.803 53.795.635 A dB 
Romea 570 15 313 68.955 97 .006.659 Palau 29 1.483 1.443.375 AdB 
d'Esports 
T antarantana 85 20 292 22.749 20.588.200 Palau Sant 32 50.594 292.985.490 AdB 
Jordi 
City Hall 200 2 160 8.243 22.366.200 Fundaci6 Mir6 8 70.408 311 .1 30.850 A dB 
Sala Muntaner 200 20 458 22.881 13.996.995 Grec 154 22.549 7.035.938 Fundaci6 
Teatre de I'Eixample 300 30 360 12.844 11.788.225 Lliure 32 43.944 110.369.105 A dB 
Tivoli 1.507 12 286 160.230 450.602.177 Festival Grec 194 39.433 56.778.950 Consorci 
Versus Teatre 76 13 241 12.975 9.405.425 Teatre Grec 743 319.866 A dB 
Villarroel 5 295 92.915 183.010.895 
Apolo 1.016 9 279 84.859 281.098.340 
Condal 699 5 303 99.062 235.016.055 
Victoria 1.183 12 198 180.569 554.016.690 
Luz de Gas 420 1 34 4.363 6.544.500 
Artenbrut 100 30 360 12.844 11 .788.225 
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Sala Beckett 84 16 173 7.847 7.231.500 
Regina 350 15 171 30.908 20.567.399 
Teatreneu I 310 14 111 13.408 8.892.530 
Teatreneu 11 310 58 168 6.374 6.092.545 
TOTAL 11.256 387 6.873 1.325.526 2.853.480.167 TOTAL 2.215 850.615 1.313.973. 728 
*Fuente: AECB (1990-
2000) 
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TABLA 25. 
Medias de publico en 
Barcelona* 
TOTAL N° ESP. 
Espectadores/n° de teatros 
TOTAL N° ESP. 
Espectadores/n° de teatros 
*Fuentes: 
ADETCA (1993-2000) 
El Publico (1986-1989) 
AECB (1990-1992) . 
Apendice 11: tablas y graficas 
1986-87 1987-88 1989 1990 
887.331 595 .850 802.695 1.181.216 
63.381 39.723 50. 168 49.217 
1994 1995 1996 1997 
1.459.839 1.496.795 1.585.670 1.810.959 
































Clulb Capitol (A) 
Clulb Capitol (B) 
Condal 
Convent dels Angels 
1. de I'Aire 





Apendice 11: tablas y graficas 
1993 1994 1995 
15.999 
37.053 75.383 83.195 
42.138 19.314 36.373 
12.901 18.374 
29.536 23.854 28.528 
5.235 7.448 8.684 
97.453 125.726 158.874 
95.542 94.709 131.517 
3.656 
3.814 
13.215 18.800 23.163 
65.366 57.497 11.132 
76.069 51.423 68.229 
28.486 27.852 26.692 
1996 1997 1998 1999 2000 
15.776 16.350 15.152 10.634 10.708 
72.120 93.950 81.936 84.859 63.134 
48.149 54.881 65.000 46.110 10.397 
23.522 9.266 16.807 12.844 16.616 
8.966 
8.380 9.266 7.314 7.847 8.966 
192.312 190.353 149.188 111.542 89.225 
12.029 122.876 101.118 84.531 
1.367 35.406 29.138 
87.876 118.841 133.835 99.062 180.880 
864 
9581 
31.990 64.005 23.494 26.555 
16.128 13.921 12.914 13.971 8.509 
53.298 36.614 
76.721 76.622 59.782 40.379 37.464 




Joa1111 IB~rossa 960 5.846 6.677 5.390 
la Caso1111a 1.713 2.427 1.394 
la Cll.llnll1la 6.194 7.361 6.881 9.252 6.052 2.651 
La Rne~retta 1398 
Unu~re 49.497 34.409 39.735 21.618 31.013 33.779 39.433 44.094 
Maine 5.560 11.459 6.611 10.071 8.026 10.702 11.967 10.464 
Ma1rat6 die ~'IEspecttac~e 3.453 5.284 4.475 980 3.000 1.863 
Mercat die ~es IFio~rs (A) 32.439 47.759 59.195 68.142 54.318 47.423 40.084 60.933 
Mercat die ~es IF~ors (B) 8.326 14.288 25.903 22.156 14.234 1.495 1.374 3.227 
Me~rcat die ~es Flo~rs 596 
{Gaschl} 
~ovedladles 20.034 
Sa~a MILU11tall1lel1' 1.740 7.142 21.359 22.881 28.562 
Sala~ G~ra1111 {TNC} 17.934 87.483 99.864 83.153 102.116 
Sa~21 Petital (TNC) 16.092 75.332 41.012 50.643 
Sa~a Ta~~e1rs (lNC} 23.681 23.118 23.407 
Pa~all.ll de ~'Agrncll.ll~tUJra 3.596 
Po~no~rama 35.425 71.071 95.415 59.211 160.308 175.067 116.312 123.424 
iPI1'DII1lCDpal 13.631 83.129 93.410 93.369 
IRegnna 17.757 57.115 64.919 59.773 37.448 34.658 30.908 30.406 
Romea 67.782 66.400 65.456 34.768 70.245 46.847 68.955 91.512 
SAT (A} 19.953 15.484 7.654 
SAl (IB} 2.906 7.524 187 
Se"!~ Se7 
l al!1lttarall1ltall1la 10.539 18.076 18.224 19.496 25.106 26.239 22.749 22.556 
leatl1'ell1lell.D ~ 9.041 18.555 29.431 31.274 58.459 31.394 13.408 23.073 
leatl1'ell1lell.ll ~~ 6.374 9.685 










*Los datos del 1986 al 1992 son de El Publico 
**Datos cedidos por ADETCA 



































. ~~FII!JI:. -£r~c:~~"EdM;'~~Jm:m£sif~€;·· oC:u''''~ L~--·· ______ , .. A •• -~90 _,-w·----~' ~---·:::, _______ ...-..:.,=..~--- A? ~~~-~~-'~····~--···· ___ .k>:t' _____ _ 
T. lnstitucionales 160.367.150 940 203.30 0,28 
3 
T. Privados 614.567.874 1.941 602.48 0,31 
7 
Salas Alternativas 34.423.833 377 59.690 0,39 
Consorcio (Liiure) 14.060.400 180 21.851 0,44 
Total 823.419.257 3.438 887.33 
1 
9§~~ij~~~E=~·=·- .. :~--~.J!f¥~~ ·llli§IJ~tN:;~:~r~$ilJI~~~:-~qm;,_: 
T. lnstitucionales 187.703.636 727 190.60 0,42 
8 
T. Privados 717.123.545 1.493 515.25 0,35 
8 
Salas Alternativas 53.101.715 657 73.076 0,28 
Consorcio (Liiure) 19.522.500 187 23.753 0,58 
Total 977.451.396 3.064 802.69 
5 
Apemdice !1: tablas y graficas 
~~t~~~~~~~~Wtlff-'tiii~'~:];~p;~:_:·:~eou~J 
207.939.337 771 217.22 0,39 
8 
385.618.600 1.450 327.69 0,23 
1 
20.805.656 293 28.715 0,25 
16.585.725 180 22.216 0,49 
Total 630.949.318 2.694 595.85 
0 
E1~~J[~~~·::=~'::~CQ@:J~J<~~~~er9J:FJ~J:);••~~~()~i~·:· 
3.796 127 1.013 369.265 
4.962 76 3.140 726.185 
697 55 738 58.247 
250 10 186 27.518 
































N°-Prod:-N°-ReD. _ N°'EsD. Rec -1992:93 CaD 
123 971 232.805 577.940.449 5.256 
100 4.094 559.132 83.607.495 6.414 
78 500 41 .092 25.566.650 779 
18 196 31.906 32.684.088 250 
319 5.761 864.935 719.798.682 Total 12.699 
< N° frg.Q. N° Rep. N° Esg. Rec __ 1995 __ ccm 
201 2.834 445.325 358.7 44.196 
108 3.991 1.063.65 885.682.231 
2 
129 1.584 149.551 26.1 18.361 
13 162 27.183 30.331.978 
451 8.571 1.685. 71 1.300.876. 766 
1 
. . . --· N°.Re_P-. N°-Es..,. 
301 
216 
2.025 561.769 929.341 .063 











N° Prod. N° Ree. N°-EsD; _ _ Rec 
150 1.540 343.950 447.306.784 
67 2.611 508.822 204.720.747 
20 900 19.462 21 .533.754 
9 94 27.683 
246 5.145 899.917 673.561.285 
203 1.902 509.718 538.953.191 
158 4.213 1.066.923 1.690.729.953 
136 1.697 155.144 100.766.174 
13 206 42.331 56.349.725 
510 8.018 1. 77 4.116 2.386. 799.043 
294 2.514 966.931 1.640.402.549 











2.384 187.779 134.093.056 
201 29.945 28.702.250 
8.965 1.961.36 3.836.673.698 
3 
1998:99-- - S aP- ---N°.Prod:-N°.Rep. N°-Esf!:_ __ R~c ._::n jQ.PO~-
T. lnstitucionales 6.356 278 2.700 973.687 1.437.122.324 
T. Privados 8.910 218 4.278 1.381.94 2.417.250.433 
1 
Alternativas 1.055 145 1.882 137.582 132.424.724 
Teatre lliure 17 194 33.779 43.065.370 
Total 16.321 658 9.054 2.526.98 4.029.862.851 
9 
*Dates extrafdos de El Publico y proporcionados par ADETCA. 




154 2.079 172.226 174.501.744 
12 179 31.013 39.622.524 
643 9.275 2.344.686 3.278.631. 718 
Cao =N~Pro<J:- feB~o. -N~Esp~ .. - .. - ... Rec 
~ 
3.270 238 2.183 806.671 1.203.604.623 
10.241 237 4.989 1.222.443 2.758.941.913 
1.365 207 1.961 11 9.072 94.538.254 
1.865 8 32 43.944 110.369.105 
16.741 690 9.165 2.192.130 4.167.453.895 
537 
TABLA 28. 
Porcentajes de espectadores y 
espectaculos del total de Ios 
teatros de Barcelona 
























* Datos proporcionados por ADETCA. 












































1 ABLA 29. Estadisticas de conocimiento del catalan 1986-1991-1996 (Fuente: Estadistiques Culturals de Catalunya, 1992-2001 ). 
Ano lo entiende Lo sabe hablar Lo sabe leer Lo sabe escribir No lo entiende 
1981 80% No hay datos No hay datos No hay datos 19% 
1986 90% 64% 60% 31% 9% 
1991 94% 68% 68% 40% 6% 
1996 95% 75% 72% 46% 5% 
2001 94% 74% 68% 50% 5% 
---- -----
Estadisticas del uso social del catalan a no 1991. (Fuente: Estadistiques Gutturals de Catalunya, 1992-2001 ). 
IEspectadores que han visto alguna pelicula en catalan 
SI 20,1% INO 78,2% I NS/NC 1,7% 
Cantidad die libros en catalan en el hogar 
NINGUNO 12,5% IPOCOS 37,3% X PARTE 26,2% LA MITAD 16,1% ITODOS 0,1% 
lengua de la ultima grabaci6n de musica adquirida 
~NGLES 37,5% CASTELLANO 33,3% CATALAN 13,3% OTROS 7,1% SIN LETRA 8,8% 
Apemdice 11. Tablas y graficas. 539 
TABLA 30. 
POBLACION de CATALUNA* 1975 1981 1986 1991 
5.660.000 5.959.000 5.979.000 6.059.000 
ENCUESTA 1986 
(en Cataluiia) 
1975 1981 1986 1991 
% 
Entiende el catalan 5.557.855 93,8 
Habla el catalan 4.065.841 68,3 
Lee el catalan 4.019.276 67,6 
Escribe el catalan 2.376.201 39,9 
No entiende el catalan 371.322 6,1 
ENCUESTA 1991 
(en Cataluiia) 
1986 1991 Crecimiento 
% % % 
Entiende el catalan 90,6 93,8 3,2 
Habla el catalan 64,2 68,3 4,1 
Lee el catalan 60,7 67,6 6,9 
Escribe el catalan 31,6 39,9 8,3 
POR AREAS 1991 
Ben Area Provincia Resto de 
Metropol. Cataluiia 
% % % % 
Entiende el catalan 95,4 87,8 93,2 96,8 
Habla el catalan 70,1 50,7 66,2 80,3 
Lee el catalan 70,7 53,6 65,5 75,7 
Escribe el catalan 40,1 40,8 40,8 46,7 
No entiende el catalan 4,7 6,8 6,8 3,2 
* Fuente: Estadistiques cu/turals de Catalunya (1986-2001 ). 
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1 AtsLA ~1. t:.spactos teatra1es en Ja c1uaaa ae tsarcetona (1~~u-~uuu) 
Espacio teatral Programaci6n Aforo Titularidad Politica de Formas de contrataci6n 
precios 
lnfantil, Privada Descuentos a lngresos de taquilla. 
Teatre Regina contemporanea y 350 subvencionada. grupos escolares. 60% para la sala. 
titeres. Variable. 40% para la compania. 
Publica: AdB Descuentos a lngresos de taquilla. 
Mercat de les Contemporanea, A: 700 j6venes. 80% para la compania. 
Flors innovadora e B: 400 20% para la sala. 
internacional. Cache para compariias 
internacionales. 
Contemporanea Privada Precio unico. lngresos de taquilla. 
Sala Beckett de autor(texto) y 80 subvencionada. 30% para la sala. 
nueva creaci6n. 70% para la compania. 
Privada: Focus. Precio que varia lngresos de taquilla. 
Teatre Condal Teatro comercial 700 segun el 40% para la sala. 
en catalan. emplazamiento. 60% para la compania. 
Privada: Focus y Precio que varia Desconocida. 
Teatro Goya Teatro en 716 Goya S.A. segun el 
castellano. emplazamiento. 
Contemporanea y Concertada. Precio que varia Montajes de la propia 
Teatre Lliure clasica (texto) de 320 segun el dia. compania. 
repertorio 
internacional. 
lnfantil, Privada Precio unico. 
Teatre Malic contemporanea, 60 subvencionada. 
titeres y nueva 
creaci6n. 
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Contemporanea Privada Precio unico. lngresos de taquilla. 
Teatreneu internacional y 310 subvencionada. 40% para la sala. 
aut6ctona (texto). 60% para la compatiia. 
Teatro de Publica: GdC. Precio que varia Montajes de la propia 
Teat re Poliorama repertorio 672 Privada desde segun el compatiia. 
internacional y 1996: 3x3 emplazamiento. I I 
aut6ctono. I 
Teatro de Publica: GdC Abonos anuales. 100% para la compatiia. 
Teatre Romea repertorio 570 Privada desde Precio que En ocasiones 60% para la I 
internacional y 2000: Focus. depende del compatiia y 40% para la 
aut6ctono. emplazamiento. sa la. 
Contemporanea Publica: DdB. Precio unico. 100% para la compatiia. 
' 
La Cuina y Adria aut6ctona e LC-
Gual internacional 140 
(texto). AG-
280 
Privada Precio que Porcentaje de taquilla 
Teat re Victoria Dagoll Dagom y 1.102 subvencionada: depende del dependiendo de la 
El tricicle. Musical Anexa y 3x3. emplazamiento y compatiia y el montaje. Para 
y comercial de del dia. producciones de 3x3: 100% 
texto. para la compatiia. 
Contemporanea Privada Precio unico. lngresos de taquilla. 
Villarroel Teatre aut6ctona e 522 subvencionada. 30% para la sala. 
internacional 70% para la compatiia. 
(texto). 
---- -----------
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Contemporanea Privada Precio unico. Porcentaje de taquilla fijo 
Versus Teatre aut6ctona, 76 subvencionada. Descuento carne (50%). 
internacional alternative. Publicidad: sala y comparHa. 
(texto) y nueva 
creaci6n. 
Contemporanea Privada Precio unico. Porcentaje de taquilla fijo 
Artenbrut aut6ctona, 100 subvencionada. Descuento carne (50%). 
internacional alternative. Publicidad: sala y compafiia 
(texto) y nueva 
creaci6n. 
Contemporanea Privada Precio unico. Porcentaje de taquilla fijo 
Espai Escemic aut6ctona e 60 subvencionada. Descuento carne (50%). 
Joan Brossa internacional alternative. Publicidad: sala y compafifa 
(texto), magia y 
nueva creaci6n. 
Privada. Precio que 
Arnau Comedia en 510 depende del 
catalan. emplazamiento y 
del dfa. 
Privada: Grupo Precio que 
Borras Comedia en 720 Balana. depende del 
castellano. emplazamiento y 
del dfa. 
Privada: Grupo Precio que 
Club Capitol Comedia en 523 Balana. depende del 
castellano. emplazamiento y 
del dia. 
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Magia, cabaret, Privada Precio unico. Porcentaje de taquilla fijo I 
Llantiol c6micos, 150 subvencionada. (50%). 
mon61ogos. Cafe Publicidad: sala y compafiia 
teatro. 
Privada: Grupo Precio que 
I 
Principal Contemporanea 918 Balafia. depende del 
en catalan. emplazamiento y 
del dia. 
Contemporanea Privada Precio unico. Porcentaje de taquilla fijo 
Tantarantana aut6ctona e 85 subvencionada. Descuento carne (50%). 
internacional alternative. Publicidad: sala y compafiia 
(texto)y nueva 
creaci6n. 
Cabaret y Privada: Anexa. Precio que 
City Hall musical. 200 depende del 
emplazamiento y 
del dia. 
Comedia en Privada Precio unico. 
Teatre de catalan y teatro 300 subvencionada. 
I'Eixample de repertorio en 
catalan y 
castellano. 
Contemporanea Privada Precio unico. Porcentaje de taquilla fijo 
Sala Muntaner aut6ctono e 150 subvencionada. Descuento carne (50%). 
internacional alternative. Publicidad: sala y compafiia 
(texto). 
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Contemporanea, Privada: Grupo Precio que 
Tivoli musical, y 1.600 Balana. depende del 
clasicos emplazamiento y 
(generalmente en del dia. 
castellano). 
Revista, comedia Privada. Precio que 
Apolo en castellano. 1.016 depende del 
emplazamiento y 
del dia. 
Cabaret, revista, Privada. Precio unico. 
El Molino musical. 400 
Clasicos, Publica. Precio que 
Teatre Grec contemporaneos 1.865 depende del 
aut6ctono e emplazamiento. 
internacional. 
Contemporanea Privada. Precio unico. Porcentaje de taquilla fijo 
Abaixadors 1 0 aut6ctono e (50%). 
internacional. Publicidad: sala y compania 
Circol Malda Cafe teatro. Privada. Precio unico. Porcentaje de taquilla fijo 
(50%). Publicidad: sala y 
compania 
Contemporanea, Privada. 
Guasch Teatre comedia en 
catalan. 
Teatre Comedia en Privado: Grupo 
Novedades. castellano. Balana. 
Contemporanea Privado Precio unico. Porcentaje de taquilla fijo 
Conservas aut6ctono e subvencionado. (50%). 
internacional. Publicidad: sala y compatiia 
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Rll ·---------------------------------------------------
TABlA 32. 
To~a~es die pl!'esupues~o 
o1e ciUiu~IUIII'Bl ins~ifl:uciorna~es* 
Pl!'esupuesto gral. I ncll'emento die~ Pll'eSIUipiUiesfl:o die % ~D"DCI!'emeru~o die~ aliilo % IPresiUipiUies~o die 
afllo antell'DOII' Cu~tu1ra antel!'oor Cu~tllJII'a 
~nstotuco6n 199~ 1990 199~ ~990 ~99~ 
Ajuntament de Barcelona 168.685.072 11% 7.431.785 35% 4% 
Diputaci6 de Barcelona 44.188.753 7% 3.045.418 26% 7% 
Generalitat de Catalunya 1.114.523.310 13% 18.083.287 18% 2% 
1992 199~ 1992 1991 1992 
Ajuntament de Barcelona 175.847.000 4% 8.162.272 5% 5% 
Diputaci6 de Barcelona 47.437.268 7% 3.019.365 6% 6% 
Generalitat de Catalunya 1.308.858.612 17% 21.084.700 2% 1% 
1993 1992 ~993 1992 1993 
Ajuntament de Barcelona 215.278.000 22% 8.209.344 2% 4% 
Diputaci6 de Barcelona 49.442.407 4% 3.172.673 5% 6% 
Generalitat de Catalunya 1.448.684.609 11% 22.658.425 7% 1% 
1994 ~993 ~994 ~993 ~994 
Ajuntament de Barcelona 205.839.861 -4% 8.559.283 4% 4% 
Diputaci6 de Barcelona 50.765.254 3% 3.178.797 0,20% 6% 
Generalftat de Catalunya 1.530.289.938 6% 22.910.320 1% 1% 
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1995 1994 1995 1994 199!5 
Ajuntament de Barcelona 217.196.360 5% 9.487.997 11% 4% 
Diputaci6 de Barcelona 57.051.313 12% 3.791.250 19% 6% 
Genera!itat de Catalunya 1.620.613.378 0,90% 23.936.202 4% 1% 
1996 1995 1996 1995 1996 
Ajuntament de Barcelona 221.364.128 2% 9.750.946 3% 4% 
Diputaci6 de Barcelona 61.276.385 7% 4.276.949 13% 7% 
Generalitat de Catalunya 1.630.405.375 0,60% 29.792.844 24% 2% 
1997 1996 1997 1996 1997 
Ajuntament de Barcelona 230.516.030 4% 10.725.232 10% 5% 
Diputaci6 de Barcelona 64.674.000 5% 5.183.195 21% 8% 
Generalitat de Catalunya 1.685.415.729 3% 29.348.978 -1% 2% 
1998 1997 1998 1997 1998 
Ajuntament de Barcelona 240.083.546 4% 11.960.246 11% 5% 
Diputaci6 de Barcelona 68.555.000 6% 4.609.852 -11% 7% 
Generalitat de Catalunya 1. 768.918.468 5% 28.649.072 -2% 2% 
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Ajuntament de Barcelona 
Diputaci6 de Barcelona 
Generalitat de Catalunya 
* Fuente: AECB (1990-1999). 






















Grafica 1. El publico teatral en la ciudad de Barcelona 1986-1992. • 
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• Datos proporcionados por El Publico. 






Grafica 2. El publico teatral de la ciudad de Barcelona 1993-2000.* 
Espectadores de Ios teatros de Barcelona 1993-2000 















1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999 2000 
• Datos proporcionados por ADETCA. 
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Encuesta a la ciudadania de Barcelona. Marzo 2004 
La presente encuesta se realiz6 a 75 personas en la ciudad de Barcelona. 
Los lugares elegidos fueron Las Ramblas, la Universidad de Barcelona (Campus 
Diagonal) y Bellvitge. La gran mayoria de Ios entrevistados fueron residentes en la 
ciudad de Barcelona, entre Ios 18 y Ios 70 aiios. 
La encuesta no debe tomarse coma un estudio exhaustive de Ios habitos 
teatrales de Ios barceloneses ode su opinion sabre la politica teatral de la ciudad, 
sine coma un apendice informal que, sin embargo, reverbera algunas de las 
afirmaciones presentadas en este estudio. 
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Apendice Ill: encuesta 
ENCUESTA a la CIUDADANiA DE BARCELONA. Marzo 2004. 
1. (,C6mo valora la situaci6n del teatro en la ciudad en Ios ultimos 10 aiios? 
a. Muy mala b. Mala c. Regular d. Buena e. Muy buena f. Excelente. 
2. (.Que influencia cree que las instituciones publicas han tenido sobre el 
teatro de la ciudad? 
a. Ninguna b. Circunstancial c. Bastante d. Mucha e. Demasiada. 
3. (.Es espectador regular de algun teatro en particular? 
a. Si. b. No. 
4. (.Que teatro cree que ha conectado mejor con la ciudad y sus 
espectadores en Ios ultimos 10 aiios? (.Y el que menos? 
a. TNC b. Romea c. Poliorama d. Teatros dellnstitut e. Mercat de les Flors f. 
Grec. 
5. Cree que las instituciones publicas han tenido influencia en el aumento 
de publico en la ciudad? 
a. Si. b. No. 
6. Usted iria mas a menudo al teatro si. .. 
a. El precio de las entradas fuera mas bajo. 
b. Se programara mas teatro en catalan. 
c. Se programara mas teatro en castellano. 
d. Existieran mas camparias publicitarias. 
e. Otras razones. 
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Muy mala 1 1,3% 
Mala 3 4,1% 
Regular 22 29,3% 
Buena 35 46,6% 
Muy buena 15 20% 
Excelente 1 1,3% 
2 
Ninguna 5 6,6% 
Circunstancial 26 34,6% 
Bastante 32 42,6% 
Mucha 9 12% 
Demasiada 2 2,6% 
3 
No 7 9,3% 
Si 
• ! 68 90,6% 
'· 
4* + + 
TNC 12 7 16% 9,3% 
Romea 12 1 16% 1,3% 
Poliorama 9 2 12% 2,6% 
Teatros del lnstitut 2 2 2,6% 2,6% 
Mercat de les Flors 24 1 32% 1,3% 
Grec 3 4% 
No sabe 10 13,3% 
5 
Si 29 38,6% 
No 46 61,3% 
6* 
El precio de las entradas disminuyera 50 66,6% 
Se programara mas teatro en catalim 1 1,3% 
Se programara mas teatro en castellano 4 5,3% 
Hubiera mas campaiias publicitarias 15 20% 
Otras razones 18 24% 
* Ver comentarios anexos. 
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Comentarios a la pregunta 4. 
t.Oue teatro cree que ha conectado mejor con la ciudad y sus espectadores 
en Ios ultimos 10 a nos? l. Y el que men os? 
El TNC es el teatro del que mas se oye hablar. 
El Poliorama es el mejor teatro por su programaci6n (x2). 
El TNC es el que menos ha conectado por su programaci6n. 
El Romea es el que tiene una programaci6n mas variada. 
El Mercat es el que mas por la publicidad que se le hace (x2). 
El Mercat es el que mas por su programaci6n innovadora (x2). 
El TNC es el que tiene mas publicidad (x2). 
El TNC es el mas conocido (x3). 
El Romea por su programaci6n en Ios ultimos alios (x3). 
El TNC por su buena programaci6n. 
El Teatre Regina por ser el mas asequible econ6micamente. 
El Teatre Regina por su buena programaci6n. 
El Mercat de les Flors por su programaci6n mas alternativa y menos comercial. 
El Teatre Lliure por su buena programaci6n. 
El Romea y el Mercat porque no son elitistas. 
El Mercat porque como taxista es donde mas gente llevo. 
El Mercat porque se oye hablar mucho de el. 
El TNC porque ha optado por textos conocidos y actores mediaticos. 
El Mercat porque ha optado por espectaculos minoritarios pero coherentes y con 
una filosofia de programaci6n de sala. 
El TNC por sus publicaciones semestrales. 
El TNC es el que menos, por ser demasiado trio y demasiado clasico. 
El Poliorama por ser el mas comercial. 
El TNC por ser el de mas calidad. 
Comentarios a ~a pregunta 6. 
Usted iria mas a menudo al teatro si... e otras razones: 
No voy mas por la falta de variedad en la programaci6n. 
lria mas si se hiciera teatro de mas calidad y mas experimental. 
lria mas si hubiera mas diversidad en la programaci6n, mas dramaturges 
contemporaneos y mas companias extranjeras. 
Si la programaci6n fuera mas interesante y de mas calidad. 
Si las obras fueran de mejor calidad. 
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